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الآراء الواردة فى هذا الكتاب لا تعبر بالضرورة عن توجه الهيئة 


بل تعبرعن si‏ وتوجه المؤلف فى القام الأول. 





0 حقوق النشر والطباعة محفوظة للهينة العامة لقصور الثقافة. 


٠‏ یحظر اعادة النشر أوالنسخ أوالاقتباس بأية صورة إلا بإذن 
كتابى من الهينة العامة لقصور الثقافة: أو بالاشارة إلى المصدر. 
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إلى JS‏ محب وعاشق (all‏ السینماتی الرفیع, (ليس هناك 
أثمن من ثقافة ترفع. ومعرفة تنفع وايمان یشفع) حكمة 
.... وبصيرة .... وحياة من مصر القديمة الفرعونیة۔ 


aoe 


نويه 
الکتاب ملىء بكم “من الصور الوضحة والشارحة لهدفه. 
وهی جزء مهم من المتن. 


سعید شیمی 


العادی دیسمبر ۲۰۱۲ 


مه مه 


تقدیم 


یحتل سعید شیمی, مدير التصویر السینمائی المعروف» مکانه متميزة فى مجال 
تخصصه. لقد بداً حياته الفنية بالهواية Voi‏ واتقانها واثبات مکانه فیها قبل أن ينتقل إلى 
الاحتراف. بداً بممارسة التصویر الفوتوغرافی كهواية جادة وهو فى مراحل الدراسة 
الثانویةء ثم جمع إلى هذه الهواية ممارسة التصویر السینمائی كهواية جادة أيضاء حتی 
سنحت له فرصة الالتحاق بالعهد العالی للسینما بالقاهرة فى تخصص التصویر 
السینمائی وأتم هذه الدراسة بتفوق ملحوظ فی عام ۰۱۹۷۱ بدا على الطریق الصحیح 
وواصل الشوار متمتعاً بمهنته التی اختارها بمحض ارادته مفضلاً Lab‏ علی غیرها من 
المهن. 

اما یس سد ها ogo‏ ا Oy‏ کسی امو 
مصر وبعض الدول العربیةء إلى جانب ۷۳ فيلمًا قصیرا وتسجیلیا. كما تخصص أيضا 
فى التصویر السینمائی تحت سطح الماء. فالغوص تحت ا ماء من إحدى الهوايات التى 
يتقنها أيضاء فكان أول فنان مصرى يزاول هذا التخصص بدلاً من الاستعانة بالأجانب 
عندما تدعو قصة الفيلم إلى هذا النوع من التصوير (۱۹ (ULE‏ 

لقد اكتسب الفنان سعيد شيمى خبرة من خلال مشواره هذا يندر أن يحصل عليها 
سواہ خاصة وأنه حقق خلال هذا العدد الكبير من الأفلام السينمائية المستوى الفنى الذى 
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يشرفه والذى حاول خلاله أيضًا التغلب على كل ما یقف أمامه من مصاعب أو عقبات أثناء 
التنفيذ حتى يحقق لمخرج الفيلم كل ما يصبو إلى الحصول عليه من لقطات. وليس أدل 
علی هذا Loo‏ حصل علیه سعید شیمی من الجوائز الحلية والدولية فی عدة مناسبات. وقد 
آضاف إلى خبرته آیضا أن قام بمهام الاخراج والانتاج السینمائی فى آفلام محدودة. 

وآود أن ضیف عن هذا الفنان أنه كان منذ بدء هوایته للتصویر الفوتوغرافی 
والسینمائی یطلع على ما يصدر عن هوایته من مطبوعات - GIS‏ ومجلات - باللفة العربية 
ثم GUL‏ الانجليزية» وکان یحصل علیها بطریق الاشتراك السنوی. واذکر هنا أن سعید 
شیمی عندما تقدم لامتحان القبول فى العهد ILI!‏ للسینما فی عام ۱۹۱۷ كان يضمن 
آجاباته على أسئلة الأساتذة المتحنین - وکنت آحدهم - فى اللقاء الشخصیی, وهو 
الرحلة الثالثة من امتحانات القبول, أمثلة من واقع قراءاته فی الکتب والجلات الأجنبية 
مما كان هرا تعن اللمتكتن لسغة اطلاعة وغؤارة معلوياتة: مها کان يفدزة انتخا عن 
سائر المتقدمين للالتحاق بالمعهد. 

ومنذ عدة سنوات يضع الفنان سعيد شيمى حصيلة كل خيرته واطلاعاته ودراساته فى 
مجموعة من الكتب التى يوالى كتابتها ونشرها من خلال الجهات المختصة بالطبع والنشر 
فى القطاعين العام والخاص, بين الحين والآخرء حتى بلغ مجموع هذه الكتب GUS ١١‏ 
حتى الان» كما لا يتردد فى إلقاء المحاضرات فى الدراسات النظرية والعملية التى تنظمها 
الجامعات المختلفة والمعاهد الخاصة والمراكز الثقافية والمؤتمرات والندوات كلما سمح وقته 
بذلك. إنه الحماس والرغبة فى نقل هذا الكم الهائل من الدراسات والعلومات والخبرة إلى 
الاجیال التتالية من الحترفین والهواة cle‏ السواء. 

Li‏ عن الکتاب الذی بين يدينا الآن» وهو «الصورة السينمائية من السینما الصامتة 
إلى الرقمية» تزوید الکتاب بعدد واف من الصور والرسومات التی تیسر على القارئ 
استیعاب موضوع الکتاب وما مرت به الصورة السینمائیة من بدء مرحلة الصورة 
الفوتوغرافية ثم الوصول إلى الصورة السينمائية التی تدب فیها الحرکة وما مرت به من 
موا Pe‏ سرک وو هی الصنورة mpc ever |e‏ :فى ome (On|‏ تفه من | Pear [vets‏ 
بعد مرورها بالمرحلة التسجيلية الأولى ومرحلة اكتشاف ما هی قادرة عليه من تقديم 
الخدع المختلفة... إلى مرحلة السينما الناطقة وما يتبع ذلك من تطوير فى الصورة 
السينمائية.. ومرحلة الانتقال من الصورة باللونين الابیض والاسود ودرجاتهما المختلفة 
إلى الصورة السينمائية كاملة الألوان والأساليب المختلفة لاستخدام الالوان حسب اختلاف 
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الفنانين السينمائيين واختلاف دولھم.. ثم ما مرت به الصورة السينمائية من اختلاف 
المقاس وطريقة العرض أمام الجمهور.. و.. و.. إلى مرحلة الصورة الرقمية. 

يندر أن نجد أى فنان سينمائى آخر يمكنه أن يقدم لنا تاريخ الصورة السينمائية خلال 
كل هذه السنوات وهذه الجهود التجريبية والمنافسات الموفقة والرجوع إلى أساليب فنانين 
سينمائيين متنوعين بهذا القدر من الفهم والعرض علیناء مثلما قدمه لنا الفنان سعيد 
شیمی, دون ای مبالغة من جانبى. 

+ 

أود هنا أن أضيف Gud‏ إلى معرفة السادة القراء أثاره عندى ما ذكره مؤلف الكتاب 
عن ظهور اسم العالم العربى ابن الهيثم فى مرحلة ما قبل الوصول إلى اختراع الصورة 
الفوتوغرافية والتى أدت بدورها إلى اختراع الصورة السينمائية. 

كان ما تعلمناه من قبل وما تعودنا على قراءته فى الكتب والمراجع الأجنبية أن الذى توصل إلى 
وضع «الغرفة المظلمة» واستقبالها للأشعة الضوئية التى ترسلها الأجسام المختلفة هو الفنان 
الایطالی ليوناردو دافنشى Wot)‏ - ۱۱۱۹م). وبالتالى كان هذا هو ما ذكرته عندما ألفت كتابى 
«فن التصویر السينمائى» كتبت: «.. كان الاکتشاف الأول فى هذا الطريق على يد الفنان الإيطالى 
ليوناردو دافنشى عندما توصل إلى ما سماه ب«الغرفة المظلمة». كان دافنشى أول من أرسى فكرة 
أنه إذا كان هناك ثقب صغير فى bile‏ حجرة ماء فإن الضوء الداخلى من هذا الثقب» فى يوم 
مشمس, يعكس على الحائط القابل صورة مقلوبة لكل ما يبدو فى الخارج. وآلة التصویر اليوم تقابل 
غرفة دافنشى الظلمة» وعدستها تقایل الثقب الصغير..» (ص ٣‏ من الطبعة الأولى - العدد ۱۱۰ من 
سلسلة «كتابك» نشر دار المعارف).. إلى أن لفت نظرى ما كتبه الناقد السينمائى البريطانى بيتر 
كاوى فى كتابه «التاريخ الموجز للسینماء (ص VAY‏ من الجزء الاول - إصدار مطبعة تانتيفى - لندن 
۱ ذاکرا ما ترجمته: «إن الخصائص البصرية ل camera obscura‏ (الاصطلاح اللاتينى للغرفة 
المظلمة) والتى كانت فى البداية غرفة مظلمة ثم أصبحت صندوقا صغیراء كانت معروفة لعدة قرون: 
وقد أشار إليها العالم العربی ابن الهيثم 97٠(‏ - ۱۰۳۸م)...» لقد كان بيتر كاوى مخلصا فيما 
كتب. 
وكانت مفاجأة لی جعلتنی أرجع إلى كتاب «الموسوعة العربية الیسرة» لمعرفة دور ابن 
الهيثم وتوثيق هذا الجانب» فقرأت ما يلى: 

gain‏ على الحسن بن الهيثم: (۹۱۵ - ۱۰۳۹م) من أكبر علماء العرب فى الرياضيات 
والطبيعيات والطب والفلسفة. ولد بالبصرة ورحل إلى مصر... من قوله بأن الرؤية تحصل 


من انبعاث الأشعة من الجسم إلى العين التى تخترقها الأشعةء فترتسم على الشبكية, 
وينتقل الآثر من الشبكية إلى الدماغ بوساطة عصب الروّية, فتحصل الصورة المرئية 
للجسم. ويهذا التفسير أبطل ابن الهيثم النظرية اليونانية القائلة بن الرؤية تحصل من 
انبعاث شعاع ضوئی من العين إلى الجسم المرئى. وابن الهيثم أول من قال Gls‏ العدسة 
المحدبة ترى الأشياء أكبر مما عى عليه» وأول من شرح تركيب العين» وبين أجزاعها 
بالرسوم. وسماها بأسماء تطلق عليها حتى الآن كالشبكية والقرنية والسائل الزجاجى 
والسائل الائی..». 

حقا لنا أن نفخر بهذا العالم العربى الذى سبق الإيطالى لیوناردو دافنشى فيما وصل 
إليه بحوالى خمسة قرون. 

وشکرا للفنان سعيد شيمى GY‏ أعطى لهذا العالم العربى حقه وذكر دوره فى تسلسل 
الأفكار التی أدت إلى حقيقة دور «الغرفة الا ua‏ سس الم نرہ امیس 
فوتوغرافية فى عام ۱۸۲۹م ومنها إلى اختراع الصورة السينمائية فى عام ۱۸۷۷م ومنها 
إلى العرض على شاشة أمام متفرجين فى عام ۱۸۹۵. 
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ختاما لا يسعنى إلا تقدير هذا الجهد الرائع الذى بذله الفنان سعيد شيمى المخلص 
لعمله والذى لم يبخل فى نقل خيرته ومعلوماته واطلاعاته المتصلة إلى سائر المهتمين يفن 
السينماء متمنيًا له مواصلة الممارسة والعطاء فى هذا الفن الذى نهواة فى جميع مراحله 
وتطوراته. 


أحمد ا حضرى 


کلم4 لا بد متها 


ما الصورة السينمائية؟؟ 

ي ف الور qe‏ الس تین على فاا دن الجر ندال ذلك الاطان 
المستطيل الأفقى الأسود فى ظلمة تحيط المكان بالكامل» حتى نراها زاهية جميلة كبيرة 

٭ أو الصور السينمائية هى ما تحمل لنا من أحداث ومعان درامية عديدة .. مؤثرة فیا 
وعاطفيًا ووجدانیا وشعوريًا وعقلیا . 

x‏ أو الصور السينمائية هی ذلك الخلیط من الروّية والسمع والتمثیل والوسیقی 
والابهار. 

x‏ أو الصور السينمائية هى محصلة وبوتقة علوم وفنون الجنس البشری لأحقاب 
متتالية طویلة. 

+ أو الصور السينمائية هى الوسيلة الأكثر تأثيراً الآن فی عقول البشر, بما تبثه ليلا 
ونهارا ولیس فى دور العرض فقط. بل فى الالاف من الحطات الأرضية والأقمار الصناعية 
الفضائية حول کوکبنا الارضی الذی أصبح مثقلاً بها. 

٭ أو الصور السينمائية هی تلك الصور الثابتة التلاحقة التی تتحرك بسرعة ۲۶ 
صورة فى الثانية الواحدة. سواء فی التقاطها بالکامیرا أو العرض السینمائی. 
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Vo Teas‏ صورة آو ۳۰ ضورةاقی آلتانية الواحذةفی الوساقل التليقزيوتية اتا 
الأنظمة التعددة» وبين کل صورة تابتة وما يليها من صور اختلاق طلقیف لحرکة 
الأشياء قنستشعر الحركة. آی الصور آلتابتة التلاحقة تصبح مع آلات التصویر 
والعرض السینمانی والتلیفزبونی شاخصه تدب فيها الحباة والحرته ونصدق ما 
بداخلها من حدث وواقع مرنی. وهدا بفضل الخاصية الربانية ببقاء صور الأشياء على 
شبکیة عبن الإنسا9 لكين قدره ۱/۲۰ من آلتانية فی الظروف ال لی, قبل هابها إلى 
المخ ولیحل بعدها ة آخری وهکتا فنری الحياة والحركة فى الحقيقة وعلی 
الشاشات. 
ata Weel least‏ ۲۳ سو هقی یل Jal‏ اظارها wd ool‏ 
اللغة السينمائية التى هى با ة بصرية فى خمسة عناصر مؤثرة بشکل اساسی, هذا 
بخلاف العناصر الأخرى الدر 2ي دبية من تاليف وتمثيل - أداء - وحوار وموسيقى 
وديكور ومونتاج إلى اخره. لکن الالاومام بالنسبة لی کسیٹمائی متخصص فى لغة 
السو الات التتاصیر الك 
* غلم التكوين الراسخ وما يتبغه من | لتا تاا اك هخ yc Rae,‏ ةة 
الفيزيائية - والزوایا والأحجام للقطات الہ ناية. لالتقاط الصور من الناحية 
الجمالية والعنی الدرامی, وکل آصول ple‏ التكوين مل لور وعمق ثالث واتزان وخطوط 
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تأسيس العنی الدرامی وخلافه. 5 
٭ الضوء وفنية الإضاءة كأحد آهم الأهم من الناحية الإيحائية الفنية المؤثرة بشکل 
كبير فى فهم المعنى المرتبط بالضوء. وكذلك بالتقنية الخا لجودة الفوتوغرافية 
والتليفزيونية: وللابداع الإستاطيقى الطلق فى تشكيل حزم الاضا-نمالجهالية والدرامية. 
٭ الحركة: ای حركة الأشياء والحياة والأدوات ... وکل ذلكة که 1a‏ قلب كل 
الموازين والمفاهيم السابقة الثابتة للصور سواء مرسومة أو ملتقطة Cal gd‏ قبل اختراع 
السینماتوغراف, وبالتالی أصبح للحركة الفنية فى اللغة السينمائية وبادواتها مفاهيم 






وأغراض متعددة .. تخدم فى القام الأول الدراما. 

٭ الألوان بعد حقبة الأبيض والأسود. بذلك الفهم المتسع لها أنثروبولوجِيًا وسیکولوچیا 
وییولوجیا واتصالیا . 

× المؤثرات الخاصة البصرية التی أصبح لها الآن باع كبير متعاظم وطریق يمهد بقوة 
للمستقبل الآتى ولا یعلم الا الله مداها. 
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وفى مؤلفی هذا أبحث علميًا وفنيًا فی تطور الصورة السينمائية منذ مولدها إلى الآنء 
وازدواجية تفكيرى تشمل أن العلم وتطوره فى هذا المجال بالذات أوجد تقدما Ges) Gia‏ 
مكّن فنانى الفيلم من مخرجين ومصورين وغيرهم» من طرح لغة بصرية بالتدريج بمفردات 
جديدة حتى عرفنا هذا الفن وتذوقناه وأحبيناه. 

إن عنصر علم التكوين هو ميراث كامل أخذته السينماتوغراف من فن التشكيل - 
الرسم والنحت والعمارة والهندسة - الذى توج كعلم فى ذروة مجده فى عصر النهضة 
الأوروبية» واستمر مع الصور الفوتوغرافية ثم السينمائية بذلك المفهوم التراثى لفترة زمنية 
طويلة حتى ظهرت اتجاهات حركية منشطة. وهو ما ساتعرض له بالشرح فى حينه. 

Li‏ بالنسبة للالوان فقد جاء هذا بعد فترة فی صناعة خامات الأفلام الملونة 
والإلكترونيات الملونةء ولقد وضعت فى موّلف سايق (سحر الآلوان - من اللوحة إلى 
الشاشة) المنشور ضمن سلسلة آفاق السينما رقم ۵۳ وأعيد طبعه برقم ۵٩‏ والناشر هيئة 
قصور الثقافة عامی ۲۰۰۷ ۰/۲۰۰۸ خلاصة رؤيتى وفهمى لاستعمالات الالوان فى 
الصورة السينمائية, لذا ستكون الكتابة هق الألوان فى حدود ما آطرحه من تغییرات 
أحدثتها tia‏ ودرامیا. 

أما المؤثرات الخاصة البصرية فاستعراضها مع تطور الصورة کأسلوب وليس حرفة 
تكنيك؛ لأن ذلك يتطلب كتابًا موسوعيًا ضخمًا ليس هنا مجاله. 

ومجمل موّلفی هذا سيكون عن التطور والاسلويية المصاحبة فى عناصر الإضاءة 
والحركة والتكوين الحركى والآلات التى ساعدت على ذلك؛ ويالذات فى مرحلة الإضاءة 
بالأييض والأسود وأصارحكم إنى كنت مستمتعا أثناء تنقیبی وأبحاثى ومشاهدتی 
وقراءتى؛ وذلك لوضعى إصبعى على مفاتيح تطور إبداع فن التصوير السينمائى عبر 
الزمن المتلاحق القصير من تاريخهء كما أنى أرصد بشكل مستمر تلك المتغيرات التى 
تحدث الآن وبسرعة مذهلة .. وقد لا يمكننى أن آتخیل مستقبلها فی عقد كامل قادم. 

إن الصورة السينمائية وما تطرحه أمامنا مهما يكن ويحمل معنى وهذا لب الخطرء هى 
الاکثر أهمية الآن فی عصر السرعة والثقافات الفضائية والثرثرة المرضية بهاء هذا العصر 
الذی يمكن أن نطلق عليه عصر الثقافة على الطائر. ويمكن أن نضيف لها كذلك آنها ثقافة 
شعبية دولية عمادها السينماتوغراف وفى هذه الحالةء فإنها مسئوله بشكل كامل عن ثقافة 
الجيل الحالى والأجيال اللاحقةء وللأسف أن هذه الثقافة المصورة السريعة الشعبية ھی 


كذلك اقتصاد سوق وإغراء وتشويق ربما لأھداف غير سوية» لأنها تؤثر بقوة شعوريًا ولا 
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شعوريًا لتجعل من مشاهديها عبيدًا لتطلبات السوق الاستهلاكى الذى فی أحيان كثيرة 
رکون كاذنا ومخادعا... وخادما الرأسمالية الاستغلالية. 

ولكن لا يمكن أن نستهين GIL‏ بقيمة ومصداقية الصور المتحركة التى تبث إلينا فى 
بيوتنا باستمرار ... هذه الصور هى التى جعلت ثورات شعوينا ضد الظلم والقهر والسرقة 
والفساد .. والقتل .. تظهر لنا مؤثرة فينا ومحركة لمشاعرنا ومحفزة لهمتنا حتى يقهر 
الظلم ونستعيد زمام حكم الشعب للشعب وخير دليل تلك الصور التى حملتها شاشات 
الاجتماعية والحياة الكريمة. 

ولقد فكرت فى منهج أسترشد به فى طريقى البحثى بهذا الكتاب» فوجدت أن الأصلح 
والأكثر ثبوتا أن أجعل لکل تغير كبير يطرد على الصورة السينمائية محطة ثابتة حتى 
أنتقل إلى محطة جديدة وهكذا ... وهذا سهل لی کثیرا من الجهد والترتيب. 


والله الوفق 


الباب الاول: 


سنوات الابتکار 


-١‏ فجرالسینماتوغراف 


إن اختراع الصور المتحركة الفوتوغرافية هو محصلة زمن كبير من جھد الإنسان فی 
حقبات مختلفةء فالعدسات يقال إن من اخترعها مدرسة الإسكندرية القديمة فی الدولة 
البطلمية المصريةء وإن شهرة فنار الإسكندرية - وهو من عجائب الدنيا السبع القديمة - 
كان قادراً على أن يرسل نوره لمسافات بعيدا ترشد السفن وتهتدى إلى الميناء بشكل لم 
يشهد مثله أى فنار آخرء ویقال إن أمام شعلة النار التى تشتعل فى أعلاه توجد بلورة 
زجاجیة - عدسة - ترسل الضوء إلى هذه المسافة الشاسعة ليلاً بتجميع أشعة ضوء 
النيران ... وانهار هذا الفنار فی أحد زلازل المنطقة. ولا ننسى أن مدرسة الإسكندرية 
كانت هی الأخرى منارة للعلم. فمن خلالها ظهر علماء كثيرون فى الرياضة والفلك 
والفلسفة والطب. 

وفى عصر النهضة الأوروبية Gaye‏ الحجرة المظلمة Obscura‏ متعصی‌التی استغلها من 
ليسوا فنانين فى عمل صور مشفوفة للجماهير والطبيعة وقد توصل إلى ذلك كذلك ابن 
الهيثم فى وصفه للضوء وفى آخر هذا العصر توصل الأطباء إلى تشريح العين البشرية 
ومعرفة حقيقة بقاء الصور قليلاً على الشبكية قبل انتقالها للمخ, وعن طريق ذلك نرى 
الحياة والأشياء تتحرك .... وهی خاصية ربانية خص بها الله سبحانه وتعالى جنسه 
الحیوانی» وفى القرن ۱۸ أصبحت الآلات الميكانيكية حقيقة فی تفكير الانسان منذ أن 
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بدأها من قرون سحيقة باختراع العجلةء و كانت ذروة هذه المرحلة YY!‏ البخاریةء وفى 
القرن ۱۹ وبالذات فى ۱۹ أغسطس ۱۸۳۹ قدم لويس داجير الكيميائى الفرنسی اختراعه 
لتسجيل صور شمسية حقيقية إلى الجمعية العلمية الفرنسية بباریس وولد التصوير 
الشمسی, وفى نفس العام كان فى المملكة التحدة البريطانية alle‏ کیمیائی آخر فوکس 
تالبوت توصل إلى الصور الفوتوغرافية السالبة (نیجاتیف) ثم لطبعها موجبة (بوزتیف) 
وفی نفس القرن فی عام ۰۱۸۸۲ توصل جور چ ایستمان الأمريكى صاحب مصنع للخامات 
الفوتوغرافية إلى اختراع الفیلم الرن الشفاف من مادة السیلیلوید. بالإضافة إلى 
الکامیرا الفوتوغرافية الصغيرة الحجم التی نشرت هواية التصویر بشکل سريع فى كافة 
آرجاء العمورة. 

ومن تجارب تسجیل الحركة التتبعة فوتوغرافيًا الذی قام بها |دوارد مایبریدج فى 
رکا وان المیوان ge leak‏ تسا رھت الف النشرى إلى WII‏ عمل آاد 
تصنع من الصور الفوتوغرافية الثابتة التلاحقة - صورا حية AS pate‏ ويد الطريق - 
الخترع الأمريكى توماس أديسون الذى اخترع المصباح الكهربائى والفونوغراف - حاكى 
الأسطوانات الصوتية-حيث تمكن فى عام ۱۸۹۲ من اختراع الكينيتوسكوب وهو صندوق 
يعرض بداخله للفرد الواحد شرائط قصيرة لرجلين يتصارعان أو مباراة ملاکمةء وكان قد 
اخترع آلة تصوير للصور المتحركة - سينمائية - سماها الکاینتوجراف - وأقام أستوديو 
بسيطًا فوق إحدى عمارات نيويورك باسم (بلاك «(Lyle‏ وهو عبارة عن كوخ من الصاج 
المقطرن بسقف يفتح لدخول الشمس وهو مركب على محور يسمح بدورانه للاستفادة من 
ضوء الشمس فى أى وقت من النهار. كان جهاز الكينيتوسكوب لعرض الصور لا يسمح 
ال شقن راک مشاه :هذه | Gere (re ao |e‏ و erga es]‏ ينافك 
الكينيتوسكوب فى ا لمدن الكبرى فی الولايات المتحدة وصدرت لاوروبا لشركة جامون 
وغيرها. (صورة ۰۱ ۲) 

وفى ألمانيا تمكن ماكس سكلا دانوفشكى مع أسرته التى تخصصت فى تصنيع أدوات 
التسلية الميكانيكية. من عرض جهازه المسمى بيوسكوب 81096008 الذى يعرض صورا 
متحركة بعدستين متجاورتين» وكانت شرائطة المعروضة عبارة عن دقيقتين لرجل يصارع 
ويلاكم حيوان أستراليا الکنجرو أو راقصة ترقص الباليه وخلافه. (صورة ۳). 

إلا أنه يؤرخ لمولد السينماتوغراف بالأخوین الفرنسيين أوجست ولويس لوميير فى يوم 
السبت ۲۸ من دیسمبر ١858 ale‏ عندما عرضا على جمهور باریس ورل مرة شرائط من 
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(۷) محل مشاهدة جھاز العرض الكنيتوسكوب فى (۴) المخترع UY)‏ ماكس سكلا دانوفسكى مع 
الولايات المتحدة الأمريكية جهازه السينمائى بيوسكوب 
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الاقلام یصل طولها حوالی, ۲۰ دقيقة, لاختراعهما الصور AS atl‏ خیك تم فى البنی 
رقم VE‏ شارع كويسين فی بدرون مقهی الجراند کافیه وکان یسمی الصالون الھندی؛ 
تجهیز الکان لیصبح آول صالة عرض سينمائية؛ ولهذا یؤرخ بهذا التاریخ لولد السینما. 
كان الأْخوّان لومییر یملکان مع والدهما فى مدينة ليون جنوب فرنسا مصنعا للخامات 
الفوتوغرافية وقد شرعا فى تصنیع Uj‏ للتصویر مع آحد مهندسیهم ویسمی چولیس 
کاربینتیر Jules Carpentier‏ وتمکنا من تصوير Sse‏ شرائط لخروج عمالهم من الصنع آو 
دخول القطار رصیف محطة ليون وغیرها من الشرانط وكذلك جهاز للعرض, وبعد ذلك 
بشهور عام ۱۸۹۱ فی بریطانیا کان روبرت بول, وولیم جرین قد توصلا منفصلین إلى 
تصویر وعرض الصور التحرکة بشکل مشابه لتجارب السابقین» وبهذا ولدت 
شا هقی حهفة وی کد نهو فى فا ] لفقوة ty‏ کی Lasse‏ ارات 
المتحدة وألمانيا والمملكة المتحدة. (صورة ٤ء‏ ۰۵ ۰ ۰۸۰۷ ۰٩‏ ۱۰). 
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)0( صورة أجزء من أحد أفلام لومييره لاحظ مساحة الفيلم وشكل الثقب 
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(۹) رسم تخطيطى لكاميرا لومییں السينمائية 





() آلة العرض الأولى لسینماتوجراف لومییں أثناء تشغليها 
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(۹) لقطة من افلام لومبير الأولى - دخول القطار رصیف محطة مدنية ليون 
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(۱۰) المخترع الإنجليزى وليم جرین مع كاميرتة السينمائية. 


۲- نحو dal‏ بصریة حركية ( لغة السینما): 


حركة الحياة والأشياء هى السحر الذى أذهل جماهير المشاهدين فى نهاية القرن 
التاسع عشرء فيعد قرون طويلة قضاها أسلافنا يحلمون بتسجيل الحركة فى الرسم أو 
الفوتوغرافيا وهم عاجزون. وعندما أصبحت الصور الفوتوغرافية الحقيقية الصادقة تتحرك 
مثل الحياة تماما كانت هذه هی معجزة الإنسان مع تطوره العلمی» وأصبح فى ذلك الزمن 
فى حد ذاته إنجارًا ما بعده انجاز ... حقا آنها مورا Peo,‏ والأسود .... صامتة .. 
رديئة بشكل ما فالاختراع فى مرحلة البدايات وو رگا سی ھت شرائط من آفلام 
مرنة تمر بانتظام داخل الالات. لم تتجاوز فى عرضها عن الدقيقة أو الدقيقتين تعرض على 
جهاز الكينيتوسكوب أو البيوسكوبء وتوج تلك الحركة السينماتوغراف فقد عرضت فى 
Joi‏ حفلاتھا مجموعة من الشرائط الفيلمية فى حدود ۲۰ دقیقةء لمظاهر مختلفة من الحياة 
فى مدينة ليون» مثل خروج عمال من مصنع لومييرء أو لقطات لشوارع الدينة» أو إفطار 
أغسطس لوميير وزوجته فى لقطة متوسطة فى حديقة منزلهما يطعمان طفلهما الصغيرء أو 
شقاوة الصبى مع جناينى الحدیقةء أو دخول القطار إلى رصيف المحطةء تلك اللقطة التى 
كان لها تأثير مذهل, فحين شاهدت الجماهير تقدم القطار من عمق الصورة إلى أماميتها 
فى صالة العرض المظلمة ... فزعت وهرولت خارجه من صالة العرضء ولقد فسر الكثيرون 
بعد ذلك هذا التصرف بأنه وليد الجهل بالاختراع الجديد ... ولكن التفسير الأكثر دقة 
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بجانب السایق. أنه حدث اتحاد وجدانى بين المشاهدين وما يعرض على الشاشة من صور 
صادقة ... وهذا من آهم ميزات التحام وحب الناس للسينما. (صور ۰۸ ۹) 

كانت الأفلام الخام المرنة متعددة القاسات. وأنظمة ثقوب جوانبها السئولة عن حركة 
شريط الفيلم داخل آلة التصوير وفى المعامل ثم فى العرض, كما كانت الأفلام الخام 
الاولی بطينة الحساسية للضوء وان كانت رغم ذلك فى بنائها الحبيبى - الحبيبة 
الفوتوغرافية هى أقل وحدة بناء فى الصورة سواء سالبة أو موجبة - كبيرة الحجم ولم 
تكن التحسينات الكيميائية لاکسابھا حساسية أحسن قد تواجدت كما نعرفه الآن. 

كما كانت حركة شريط الفيلم الميكانيكية داخل الكاميرا تعانى فى أحيان كثيرة من 
عدم السلاسة » إذ كان الفيلم فى حركته المستمرة المتقطعة للتعريض صورة تلو أخرى 
يعانى أحياناً من بعض الاهتزازات الطفيفة لاعتماد هذه الحركة المستمرة الميكانيكية على 
مهارة يد المصور السينمائى - الجديد فى هذه المهنة - فى لف (مانافيللة) الحركة للشريط 
PEWS | AE‏ من خارهها فاحانا کون یف میت ساسا ها یا آخری لا 
تکون سلسةء وکانت مهارة الصور السینمائی فی زمن الاختراع فى انتظام وثبات يده فی 
حركة اللف لرور ١١‏ صورة - کادر - فی الثانية الواحدة - أيام السینما الصامتة. حسب 
عداد للصور مثبت آمامه على جسم الکامیرا ولا تتحرك الکامیراء وتصور ما يدور ویحدث 
آمامها فقطء حیثما یجری ... تخرج الأشياء أو تدخل Ub!‏ الصورة أو تقترب أو تبتعد 
الا تا سمل ا وهی حكة هامده خانته ay‏ ركا ارخف اا أن SLAIN AS a‏ 
وا costal ae eed‏ نهر alll‏ فی ذلك الزمن: 

وکان للکامیرا الثابتة فى منظورهاء النشطة ميكانيكيًا بالشریط الفیلمی فی داخلها أخطاء» ومن 
الدهش أن هذه الأخطاء كانت أحد السببات فى الساهمة بتقدم اللغة السينمائية. 

- ومن هذه الاخطاء والاخطار عدم ضبط تطویل جزء من شریط الفیلم قبل وبعد شباك 
تعریض الصورة یطلق عليه الخلوص - لوپ - Loop‏ الذی يجب أن یکون ذا طول قیاسی 
ویختلف هذا الطول من مودیل کامیرا لآخری حسب ميكانيكية تصنیعها» وشباك التعریض 
للصورة يكون خلف عدسة الکامیرا مباشرة وبینھما یکون الغالق المتحرك الذى عند فتحه يمرر 
الضوء للفيلم وعند غلقه نسحب الفيلم وبالتالى الصورة التى تعرضت للضوء إلى أسفل؛ لتحل 
محلها مساحة جديدة من الفيلم تتلقى التعريض للضوء هى الأخرى عند فتح الغالق مرة أخرى 
وهكذاء وأثناء التعريض تكون الصورة ثابتة تماما لذا هذا الجزء من الكاميرا تحدث به حركة 
ميكانيكية متحركة ومتتابعة وثابتة فی التعريض؛ ولهذا يجب أن يكون هناك طول زائد قلیلاً 
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حتی لا تسبب هذه الحركة لشريط الفيلم ضرراً لتروس الكاميراء هذا الشد والإرخاء والثبات 
المستمر فى ١١‏ صورة فى زمن ثانية واحدة كان فى كثير من الأحيان سببا فى قطع الفيلم أو 
اهتزاز الصورة وارتعاشهاء وكان الاختراع والخبرة الوليدة بين التعلم من الخطاً والصواب هو 
ما يجعل عجلة التصوير السينمائى تستمر إلى الأمام دائما. 

ومن الطريف أن هذه الأخطاء نبهت السينمائيين الأوائل لوسائل شتی فى الخدع البصرية 
والإمكانات المذهلة للكاميرا فى صنعها للأحداث الغريبة وهذا ما سنعرفه فى فصل قادم. 

LS‏ أن بعض الکامیرات الاولی مثل کامیرا لوت كان الخلوص من جهة واكدة هما 
يسبب أعطالاً کثيرة. وکانت الکامیرا تستخدم فی أحيان کثيرة كاله طبع» فقد كانت الأفلام 
قصيرة لا تزید على دقيقة أو دقیقتین. 

جم هذه الكانيراك آلاولی تعدسة واخده فتومیطه Saat‏ الي والعرييتة تا فی 
وجه الکامیرا وخلفها داخل جسم الکامیرا -الصندوق الأسود- الفیلم مباشر] فی الظلام 
التام ویستقبل الضوء من خلال هذه العدسة, مشکلاً النظر الخارجی» ووظيفة العدسة هی 
تصغیر هذا النظر الخارجی الکبیر إلى مساحة الفیلم. كانت العدسات هی الأخرى ما 
زالت تعانی من بعض العیوب البصرية وهی کثيرة تحسنت رویدا رویدا بعد ذلك» ومن هذه 
العیوب قلة الحدية وظهور التحبب فی الصور ونسبة من الانعکاسات الداخلية غير الرغوب 
بها وخلافه. ( صورة ۱۱) 


)11( کامیرا سینمائیة أولى آمريكية 
بعدسة واحدة تدار با منافيللة 
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کان lei‏ حوامل الکامیرات الأولی في قاعدتها آوزان ثقيلة حتی تحافظ على كنات 
الکامیرا آثناء التصویر, GY‏ حركة دوران (الانافیللة) يدوا تسبب آحیاتّا اهترازا غير 
مرغوب» يجب أن یکون الحامل راسمًا ثقیلاً حتی إذا كان بثلاث قوائم تشبها بحوامل 
انگاشراف لاف (صمورة )او ذااققل مخروط فى سقلا او یی الکا على 
منضدة ... والنضدة هی الآخری ثابتة فى آرضية الکان, لم تكن حرکتا البان - الحركة 
aA KR‏ والتلع- الشركة الک ال اس Cl‏ مشر ا اقم تتان ات 
تكوق تاو و کاس وش سا تسه اكا ماما js‏ اف القاب ۱ 
مثل شخص Gull‏ فى منتصف صالة السرح. ولا شك أن SOW‏ بالشاهدة السرحية 
كان هو العامل الوثر فی تصوير الأفلام جمیعا وقتهاء وکان التکوین والنظور فى مجمله 
هو متزن کلاسیکی موروث من ا ماضی القوی بصریا. 

- أن الأفلام كانت ذات أطوال قصيرة فکان یتم تحمیضها على آسطوانات طولية‎ Lay 
طنابیر - يتم لفها باستمرار والفیلم حولها مثبت بها فى برمیل أو آحواض بها محلول‎ 
الإظهار ثم محلول الغسیل ثم محلول التثبیت, ثم تستخرج لتوضع كما هی على الطنبور‎ 
فى الشمض وا وراه ی اسف‎ 





)١١(‏ الکامیرا على حامل ذى ثقل كبير فى أسفلة لیحافظ على ثبات حركة دوران الفيلم با مذافيلة ولا تهتن الكاميرا اثناء التصویر 
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+ الأماكن الأولى للتصوير (الأستوديو) 

كما عرفنا كان أستوديو (بلاك (Lyle‏ ول أستودیو فى التاريخ يُجهز للتصوير السینمائی, 
حيث أسسه توماس أديسون لتصوير أفلام (الکینیتوسکوب)ء (صور ۱۳ء ۰۱۶ ۱۵) وفى فرنسا 
كان جورج ميلييس الأب الفعلى لاختراع المؤثرات الخاصة السينمائية بجانب الفيلم السردى 
الروائى » فقد كان صاحب ومخرج وممثل وساحر مسرح روبير هودين Theatre Robert Houdin‏ 
بباریس المتخصص فيما يمكن أن نسميه المسرح السحرى عن طريق تحريك الأشخاص 
والأشياء من شكل إلى آخرٍ فقد كان يحول الشخص إلى هيكل عظمی, ویخرج الأشباح 
والعفاريت من فوق خشبة المسرح أو من أعلاه وخلف الستائر» ويستعمل المرايا لجعل الشخص 
شخصين أو فرقعة القنابل الدخانية لیخرج منها شیطاناً وما تحمله هذه النوعية المسرحية من 
إبهار وتشویقء فى وقتها بالطبع. 

- لقد كان Say‏ متعدد الواهپ. فبجانب أنه ساحر وصاحب مسرح كان كذلك ممظه 
الأول يقوم بالدور الرئيس فى العرض, ومصمم كل حيّله. راسماً مناظره فى الخلفية (رسم 
gual‏ اك اکا وها te‏ قد من تید الکاکاحت كان کم eal‏ الى 
تقوم ببعض حيله على السرح» مثل تحريك دمية - أو هيكل عظمى - بالخيوط وربطها بآلة 





(۱۳) اول آستودیی سینماتی (بلاك ماريا) لتومس آدیسون فى سطوح عمارة 
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hs سس‎ 


09 بناء بسيط لدیکور فى سوديى بلاك ماريا الشمس تغمرة والكاميرا أمامه 
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)0( الاستودیو على ساقية دوارة تلف مع ضوء الشمس 
ميكانيكية تعمل على ذلك» وكان رسامًا كاريكاتيريًا يشكل أقنعة المسرح برسوم وأشكال 
غریبةء كما كان مصورا فوتوغرافيا وملما بعمليات الاظهار والطبع والمعمل الفوتوغرافى. 

وكان ظهور السينماتوغراف على يد الآخوين لوميير فی عام ۱۸۹۰ فى انتظارہ: فلقد 
say‏ هذا الرجل ضالته عندما شاهد عروضهماء ووجد بغيته فى هذا الساحر الجدید. 
ففكر أن (السينماتوغراف) ستزيد من دخل ونشاط مسرحه السحرى الترفيهى ويمكن 
بواسطتها أن يكتسب جمهور] أكبر وإتقانًا أكثر للخدعة. 

حاول چورچ میلییس شراء آلة للتصوير والعرض من لويس لوميير بعشرة آلاف فرنك. 
ولكن الأخير أفاده أنه لا يرى Gad‏ من الأمانة فى بيع اختراع ليس له مستقبل تجارى !!! 

إلا أن میلییس بحسه ويعد نظره وفكره وشكيمته الصلبة»› حاول صنع آلة للتصوير 
والعرضء فى الوقت الذى وصل فيه إلى باریس روبرت بول قادما من لندن بعد جولة 
أوروبية لتسويق أجهزة وأفلام آدیسون الأمريكية. 
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فقد ظهر جھاز أديسون (الکینیتوسکوب) فی الولايات المتحدة الأمريكية فی سنوات 
ارت ال ھا Ga SUS Sal‏ اوو ق فرشساه ولکن تما کم قن 
فرنسا العرض جماهیریا فى صالة - ولهذا يؤر للسینما من العرض الأول الفرنسی, 
كان اختراع أديسون یعرض لکل فرد على حدة من خلال رؤيته من ثقب فى الجهازء ثم قام 
بتطویره بعد ذلك للعروض الجماهيرية مثل الآخوين لومییر. 

اشتری میلییس من روبرت بول Ui‏ العرض فقطء وفی أوائل عام ۱۸۹۲ افتتح على 
مسرحه فى بولیقار دی لنالین دار سینما هودینی» وکان ثمن تذکرة الدخول للفرد نصف 
فرنك. 

وبهذا حقق میلییس آحد طموحاته وامتلك Ui‏ للعرض وأجّر شرائط وآفلام غیره 
وعرضهاء لکنه وجد أن الأفلام العروضة مملة وبدأ الجمهور یعرض عنها WAY‏ مناظر 
بسيطة, ولا تحکی شینّا مثیرا مثل مسرحه السحری, فحول آلة العرض إلى Ui‏ للتصوير 
فهو ملم بالیکانیکا - وکان ذلك ممكنًا فی بدایات صناعة السینما, بل كان من السهل 
تحویل Ui‏ التصویر إلى آلة للطبع كذلك - ويد يصنع آفکاره بنفسه ویتعلم ویقول (آقر 
هنا دون فخر - ما دام كل الفنیین یعترفون لی بذلك - آننی آنا الذی اکتشفت کل الطرق 
الوصلة إلى الحیل السينمائية. ولقد تبعنی کل النتجین والخرجین فی الطریق الذی سرت 
فیه. وقال لی آحدهم وهو مدير آکبر شركة سينمائية فی العالم وقتئذء وهی شركة آفلام 
باتيه الفرنسية: "بفضلك آنت استطاعت السینما أن تستمر Bales Gig‏ على وجودها Oly‏ 
تصیب نجاحا لا مثیل له. فاستخدامك للمسرح» ولوضوعاته التنوعة فى السینما قد منعها 
من السقوط. الذی كان من المکن أن يحدث وبسرعة لو أن السینما استمرت فی تصوير 
موضوعات الهواء الطلق التشابهة بالضرورة» والتی سرعان ما یتعب منها الجمهور 
ویملها). 

ویضیف ميلييس: "هل تریدون أن تعرفوا كيف جاعتنى لاول مرة فكرة استعمال الحیل 
فى السینما؟؟ لقد جاعت بمتنهی البساطة. فقد كانت آلة التصویر التی استعملها فی بداية 
حیاتی السينمائية بدائية جدا, وکثیرا ما كان شریط الفیلم بداخلها ينقطع أو يعلق 
بالتروس ویرفض AS pall‏ وقد حدث یوما أن توقفت الکامیرا عن الدوران Gig‏ آقوم 
بتصویر ميدان الاوبرا بباریس. وقد احتاج اصلاحها واعادتها إلى الدوران دقيقة. وفی 
خلال هذا الزمن, تفيرت آوضاع الارة والرکبات بطبيعة الخال آمام الکامیرا. وحینما 
عرضت شریط الفیلم. وکان قد التحم فى النقطة التی حدث Gad‏ القطع. رأيت فجأة سيارة 
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ركان تتحول إلى عربة موتی» ورجالاً یتحولون إلى نساء. وهکذا اكتشفت Uae‏ الاستبدال 
العروفة بحيلة توقف الکامیرا عن الدوران» وبفضل هذه الحيلة البسيطة نفذت مجموعة من 
الافلام السحرية سريعاء مثل: آبیوت الشیطان" و الشیطان فى الدیر" و سندریلا" وغیرها. 

ونجاح هذا اللون من الأفلام ذات الحیل عمل على إيجاد طرق جديدة» مثل تغییر 
الدیکورات عن طریق الاختفاء باستعمال خاصية معينة فى آلة التصویر والظهور والاختفاء 
والتحول التی یمکن الحصول Yale‏ بتصویرها على خلفیات سوداء أو أجزاء معتمة فی 
الدیکورات بالسواد» ثم التصوير على خلفیات بیضاء تم التصویر Yale‏ من قبلء ولقد آعلن 
الجمیع استحالة ذلك قبل أن يروها منفذة. وتلك حيلة لا آستطیع شرحها. فان القلدین لم 
یصلوا بعد إلى سرها الکامن. 

وما زال الکلام لچورچ میلییس: ثم جاعت بعد ذلك حيل الرؤوس القطوعة وازدواج 
الشخصية ومشاهد يمثلها شخص واحد بنتهی بازدواجه» إلى أن يصبح هو نفسه عشرة 
أشخاص متشابهین يمثلون معا . وبعد خبرة ربع قرن فی مجال الحیل عشتها تقريبًا فی 
مسرح هودینی للألعاب السحرية» آدخلت فى السینما الحیل الالية واليكانيكية والبصرية 
وحیل السحرة» وباستعمال هذه الطرق الختلفة آصبح من المکن الیوم تحقیق أشد 
الأشياء غرابة وأكثرها استحالة فی السینما". 

ولم تقف طموحات میلییس مخترع الحیل السينمائية عند حد» فاقتطع bbe‏ من حديقة 
منزله فى ضاحية مونتریل بالقرب من باریس عام ۱۸۹۷ء لبناء آستودیو سینمائی خاص 
بآعماله وصرف على اعداده ثمانين آلف فرنك ذهبی» وکان البنی مستطیل الشکل ذا 
سقف هرمی مائل وجوانبه من الزجاج تبلغ مساحته ۱۷ [jie‏ فی 0,0 مترا ولقد صنع 
میلییس فی هذا الأستوديو أهم أفلامه derby‏ وکان هو الحرك الأساسى به فهو یخرج 
ویمثل ویصور ویرکب الفیلم والخد ع وینفذ الدیکورات. وبالطبع تعاونه مجموعة فنية كبيرة 
من العمال الهرة. وشارکه ریولوس Reulos-‏ آحد عماله وکان يعمل ميكانيكيًا معه فى 
تحريك الأشياء على السرح - فى اختراع آلة للعرض السینمائی وسموها الکنتوغراف 
وعرضها للتسویق مع ترویج أفلامه لإنشاء دور السینما, واتخذ شکل النجمة [joy Star‏ 
لشرکته وشعارا لأفلامه» وهذا التقلید لم يكن معروفا کوقتنا هذاء وعندما آخذت آعماله 
تدر آرباحا آکبر عليه طور الخدع بعمل مزید منهاء واشتری بعد ذلك آلات للتصویر 
والعرض آکثر تقدمًا مما كان يصنعه مع ریولوس, من شركة دیمونی جومون Demeny‏ 
۲ كما كان الرائد الأول فى استخدام الاضاءة الصناعية فی التصویر السينمائى» 
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فمن العلوم أن الأفلام الخام الأولية كانت بطیئة الحساسية وتفتقد إلى الحساسية الطيفية 
لبعض الألوان وخاصة الحمراء فقام بتصویر المغنى پاولوس (glePaulus‏ مسرحه 
باستعمال المصابيح ذات الأقواس الكربونية شديدة التوهج. لأن المصباح الكهربائى ذا 
الفتيلة التنجستين وقتها لم يكن قد بلغ حد الکمال» فى توهجه ونصوعه. 

بل برجم إليه الفضل فى تقدم حركة الكاميرا إلى الأمام؛ فمن المعروف أنه فى هذه المرحلة 
الوليدة من تاريخ الفن السینمائی كانت الكاميرا ثابتة تسجل ما يدور أمامها ولا تتحرك, ولكن 
فى فيلمه الرجل ذو الرأس المطاطى' تتضمن إحدى اللقطات حيلة نرى فيها رأس الرجل 
يتضخم إلى أن ينفجرء أى تقترب الكاميرا فى اتجاه الرأس لتكبر مساحته النسبية فى 
الصورة حتى ينفجرء وقد قيل إن هذه الحيلة - وأيامها كانت حيلة غريبة - تمت بتحريك 
الكاميرا نحو الرأس. ولكن وجد فى الرسومات التى تركها ميلييس رسم لهذه الحیلةء إذ يبين 
رجلاً جالسا على Lye‏ ذات عجلات وهو مختف فى ثوب أسود قاتم ما عدا الرأسء والعربة 
تنحدر على سطح مائل نحو الكاميراء أى يتحرك الرأس إلى الكاميرا وليس العكس كما نفعل 
نحن الآن. وبالطبع أعطت تأثیرا عبقريًا من رجل ابتكر حيلاً كثيرة للتعبیر عن فنه. 

ولقد توسع میلیبس فى الأستوديو الخاص به (صورة ١۱ء‏ ۱۷)ء حيث ألحق به آقساما 
خاصة بتصنيع المنقولات وقطع الأثاث وتصنيع أدوات الحيل والمناظر (الديكورات) 
المرسومة أو المجسمة فى أحيان كثيرة» بل لقد طراً على فكره تلوين بعض مشاهد الأقلامء 
لصنع تاثیر متقدم للون فى السينما وان كان لا أهمية له سوى إبهار المشاهدينء وكانت 
مدام تويلييه تقوم بهذه المهمة. وكان يلون الديكورات والأثاث والملابس بالأبيض والأسود 
لتجنب القصور فى الأفلام الخام وقلة حساسيتها لبعض ألوان الطيف» فكانت أفلامه تحمل 
Hoi‏ کبیرا من درجة التباين بين الأبيض والأسود والرماديات بفضل هذا التلوين. وكان 
يمزح على شكل ديكوراته وألوانها هذه ويصفها بأنها ديكورات جنائزية. 

وكان خيال هذا والرجل الرائد لا يقف عند حد» فقد خاض فى مواضيع أفلامه أعماق 
المحيطات فى فيلم 'رحلة إلى الأعماق'» والخيال فى "الرجل ذو الرأس الطاطی" وفیلم" 
رحلات EL‏ والأشباح والآطياف والمختفين فى أفلام مثل "السيدة المختفية" The Van-‏ 
Lady‏ عدندنو الحصن السکون" Haunted Castle‏ 16 وغزو القمر فى أهم أفلامه رحلة 
إلى القمر" عام ۱۹۰۳ء بالاضافة إلى عشرات الأفلام التى تعتمد كليا على الموضوع 
الشائق والإبهار المرئى المبنى على إتقانه خدعا وحيلاً قام بها سينمائيًا لأول مرة فى تاريخ 
هذا الفنء وكانت وقتها تثير العجب. 
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آثناء العمل فى ستوديى چورچ ميليس‎ )۱۷( 
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وإذا كان السرد المرئى هو أحد سمات أفلام ميلييس ويعيدًا عن التقدم الذی سيصنعه 
المونتاج فى الفيلم السینمائی بعد ذلك أو تقطيع المناظر الرئية إلى أحجام کلقطات. إلا أن 
أعماله هى الفتح الحقيقى لفن السينما أو رواج التسلية الفيلمية إذا اصطلحنا على ذلك. 
وكانت نكسة الرجل حين باع ست نسخ من فيلمه "رحلة إلى القمر" إلى الولايات المتحدة 
الأمريكيةء ليعلم بعد ذلك أن الفيلم يعرض هناك بمئات النسخ ويلاقى نجاحا منقطع 
النظیر؛ ونظرا GY‏ فى ذلك الوقت لم يكن هناك قوانين تنظم GSU‏ الفنية لهذا الوليد 
الجدید "الفیلم السینمائی" لذا کسب الشتری الأمریکی من وراء میلییس الکثیر. وکانت 
شرکة آدیسون وثلاث شرکات آخری قد ساهمت فی طبع نسخ من الفیلم وتوزیعها 
لحسابهاء دون مراعاة أى ضمیر أو حقوق للرجل الذی صنع هذا الفیلم بماله وفکره وفنه!. 

ولقد حاول میلییس إنشاء فرع لشرکته النجمة" فی الولایات التحدة الامريكية» ولكن مع 
بدء ظهور الاحتکارات الرأسمالية الکبری فی هذه القارة. وخاصة فى مجال تجارة الأفلام 
وصناعتهاء التهم حوت رأس الال الأمريكى الکبیر ماله وجهده. ولم يبق له غير الدیون 
والتاریخ ليعيش فى آخر أيامه فی دار للمسنین يصرف عليه اتحاد السینمائیین الفرنسیین. 

ویفضل الرجل وقفت السینما الوليدة على قدمیها لیس فى فرنسا وحسب, بل فى كافة 
بقاع العالم بما يُسمى الفیلم الروائی السردی. 

(ذا کانت US)‏ الحياة والأشیاء شد بهرت وسحرت الجماهیر فى بدایات 
السینماتوغرافی» إلا أن ذلك لم یستمر طويلاء حيث تعودت هذه الجماهیر الجديدة على تلك 
التسلية والمهارة الحركية التى تحدث على الشاشة العملاقة فى دور العرض. 

بدأ بالتدريج رواد - لم يصبحوا فنانين بعد - لأن هذه السيماتوغرافى لم تصبح فنا 
بعد بداً هؤلاء الرجال الرواد الذين يمكن تصنيفهم JS‏ حق بالمكتشفين وبشکل ما 
مغامرين بابتكارات وأفكار مع الصور المتحركة فى عدة بلدان فى تأسيس لبنات بنائية 
لتركيب هذه الصور معاء وتسلسل ما وشكل ماء لتعطى معنى ماء بل إن حجم اللقطات 
نفسها اختلف حسب آهمية الحدث الدرامی» وتعددت زاوية رؤية الشیء الواحد من عدة 
جهات بالشهد الواحد» وأشياء آخری كثيرة. 

وأصبحت السینماتوغرافی تخطو إلى آبجدية جديدة للصور التحركة ومختلفة بشکل 
فيه تطور عن آبجدیات الصور الثابتة سواء الرسومة أو الفوتوغرافية. وکان آهم آسباب 
ذلك عنصر الحركة الذی آعطی للصور التحركة ذلك الزخم والثراء إلى الأبد. وکانت 
الأفلام صامتة وهذا jae‏ لكنه لا شك فتح الجال Lely‏ للتعبیر أكثر بالصورة» أصبحت 
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لهذه التسلیة الجديدة شعبية جماهيرية محبوبة ورخيصة: ومتوافرة فی أى وقت وفى عدة 
أماكن - دور العرض - وبدون قيود مثل عروض المسرح الكلاسيكية بالملابس الرسمية 
وعدم دخول القاعة بعد رفع الستارء بينما السينما كانت تعرض عروضاً مستمرة» ويمكن 
أن تحتسى مشروباً بداخلها وتأكل الفيشار والسندوتشات وتدخن السجائر كذلك .. وهذا 
ما زاد من شعبيتهاء إلى جانب أسماء مثل أدوين بورترء ديفيد جريفثء وبودوفکین, أو 
سیرجی أيزنيشتين» دزيجا فیرتوف. أو لويس فویاد» أو ماك سینیت» أو شارلى شابلن» أو 
أبيل جانس وغيرهم الكثيرين شكلوا بفكرهم وعملهم فى الأفلام الشرنقة الأولى لهذه اللغة 
الها الاه peel‏ 

حقًا أن بعض هذه الابتكارات ظهرت وقتها واختفت ولم تستمرء لكنها أفادت 
اللغة السینمائیة الجديدة بحرف وتشكيل نغمى استخدم بعد ذلك» وكمثال لهذا 
مثلاً نظرية (السينما عين) لفیرتوف, التى أعطت لنا بعد ذلك ما يُسمى اللقطة 
الذاتية .... وهكذا. 

كانت الصورة هی همهم الأكبر ويمكن أن نقول الأولى» بجانب بالطبع الحبكة الدرامية 
والتفقل اللذين شیا من ئا شرع (Sater‏ آشاشی لکن شر ا لضو [Bg los‏ 
تعاظم دور الصورة. کان النصيب الأكبر من العنایة بعنصر التكوين ويكل أسسه الموروثة 
منذ عصر النهضة الاوروبية» فهذه التركيبات الشكلية فى تكوين الصورة هی تراث مفهوم 
لآلاف من الجماهير فى الثقافة الغربية بالذات. 

كان الشكل الباعی للشاشة GG‏ بنسبة ۱ :۲ وبهذا المقاس الذى أصبح بعد ذلك يطلق 
عليه أكاديمى» هذا المقاس الثايت للصورة - الكادر - وبالتالی الشاشة داخل هذا 
الستطیل مهل من تطور التكوينات التحركة الستمرة داخل هذا الاطار لیصبح ما نراه 
داخله شیناً مشوقاً مفهومًا بصريًا ... ومعلوم iad‏ ولقد ساعد على ذلك بجانب 
التکوینات ذلك gall‏ الصامت الظلم داخل دور العرض, يذيب النفس البشرية بالکامل مع 
ما يدور داخل اطار الصورة على الشاشة. 

ولقد تطلب ذلك بالضرورة تواجد مجموعة من الصورین الأكثر Lag‏ لثقافة وقيمة 
الصورة, فلم يصبح الصور فقط ذلك الرجل التقنی الفنی الفاهم فی التعریض الصحيح 
للصورة فوتوغرافیا. والحرك (لانافیللة) الکامیرا بمهارة لیتحرك الفیلم داخل الآلة بل زاد 
على بعضهم وهم الأمهرء تلك الابداعية التی یمکن أن یضفیها على الفیلم بتلك التکوینات 
الجميلة والتزنة فی آغلبها. 
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وبالرغم من أنه كانت تعرض شرائح مكتوية بین اللقطات لزيادة الفهم والشرح 
والایضاح. فإن هذا لم يقلل بدا من قيمة الصور المتحركة السردية التى تحكى فى 
السينما الصامتة. 

كان لصمت الصور المتحركة ميزة جعلتها تبتعد بشكل ما عن بلاغات اللغة واللفظ أى 
عن الأدب أو الشفاهةء وان لم يمكنها التخلص من تكوينات خشبة المسرح» وهذا ساعد 
العديد من مكتشفى لغة السينما فى الابتکار والتجديد الحر لشىء ينضج بين أيديهم: وما 
يهمنى فى دراستى وبحثی هذا إلا إظهار الأسس أو المحطات الجوهرية التى سارت عليها 
تلك اللغة الوليدة الصامتة» والمستفيدة بكل تراث البشرية السابق فى المعرفة التشكيلية 
ates,‏ اة وا لس رح راکت أن انوم ان Steet POLLAN‏ وا تخد ليده اللعة 
مازالت حتى الآنء GY‏ فن الفيلم - أو فن السينماتوغراف - ما زال فى تطور مستمر 
لتاريخه القصير بالنسبة لباقى تاريخ فنون البشریةء ولكن ما ساضعه من محطات سار 
عليها كان فى مرحلة الاكتشافات التی أصبحت الآن واقعًا Gale‏ تعودنا عليه وأصبح 
راسخا ويمكن أن نقول عليه لقد أصبح شین کلاسیکیا. 

وأوضح أن هذه الإضافات والمحطات لم تتواجد كلها فى وقت واحد ولكنها على أزمنة 
متقاربة؛ حيث أنها تؤثر وتكون ذات نفع لجميع المشتغلين فى هذه الهنة واللغة الوليدة 
ينهلون من إنجازات بعضهم Cae‏ - أى يقلدون - وهم لا يعلمون آنهم بذلك يرسخون لغة 
مرئية حركية جديدة للبشرية. 

ومن أهم هذه المحطات الجوهرية الآتى: 

-close-up التركيز على اللقطة القريبة‎ x 

٭الاستعانة بالرمز والتشبيه. 

٭ استغلال کامل لعلم التکوین - التكوينات الموحية. 

٭ النهج التعبيرى. 

x‏ الشهد الواحد مقسم إلى عدة لقطات مآخوذة من زوايا مختلفة ویاحجام متعددة. 

٭ تنوع حركة الكاميرا. 

# تطور حَاغةالعدساتہ 

٭ الطبع المزدوج والثلاثى على اللقطة الواحدة. 

* الكاميرا الذاتية (الرؤية الذاتية). 

* الخروج إلى الطبيعة - بالذات فى أفلام الشمال الأوروبى. 
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٭ صبغ الشاهد بالوان مختلفة. 

x‏ تغیر سرعة الحدث (الکومیدیا التدفقة). 

الت اتل الصو 

٭ فتيات جريفث الجمیلات .. أو بداية النجم السينمائى واستغلال جمال المرأة. 

٭ الشاشة المتسعة والديكورات العملاقة والإنتاج الضخم. 

اکا العا مر فرش الكت ونوا ناث ف Mii‏ 

وسأشرح IS‏ من هذه المحطات التى ساهمت فى ظهور وتطور لغة سينمائية بصرية جديدة. 

+ الترکیز على اللقطة Close Up Shot day yall‏ 
اللقطة القريبة Close - up shot‏ لها قوة تأثير شديدة فى السرد الدرامی للفیلم. لأنها 
ققل gal‏ التفاخبیل كو على عا آلف ف العتزرة: تخ تما ملاعل رڈ 
استعمال أدوين بورتر لمثل هذه اللقطة فى فيلمه (سرقه القطار الكبرى) عام ۱۹۰۳ لوجه 
زعيم العصابة أصبح شائعا ومتبعًا هذا الأسلوب لا فيه من خصوصية وتركيز. والخرج 
الأمريكى دافید جريفث من أهم المستعملين لها ويمكن أن نقول إنه ساهم فى انتشارها 
لتوظيفها بآهمية فى الدراماء والحقيقة أن فصل Whe‏ جزء من الجسم البشرى وليكن 
الرأس فى لقطة منفردة قريبة كان صدمة فى البداية لعدم تعود المشاهدين على ذلك؛ حيث 
إن الرؤية المسرحية الكاملة للممثل كانت هی السائدة فى الأفلام الأولية التى كانت تصور 
بشکل مسرحی أكثر فى عمومهاء وخاصة أن عمل ا مونتاچ - التوليف - كان هو الآخر فى 
بداياته وتحت نظريات وابتكارات عديدة ولأن السينماتوغراف هذه كانت التسلية الوليدة لم 
يكن لها طريق معروف بعد. هل هی تسلية أو فن أو الاثنين معا أو غير ذلك من سبلء لذا 
كان التجديد والتجريب هو الطريق الوحيد لابداع ما يستجد دومّاء Ga‏ إنه فى عام ۱۹۰۱ 
ali‏ الانجلیزی ج. أ. سميث Smith‏ .4 .0 بتصویر لقطة قريبة جدا مبررة من خلال عدسة 
مكبرة فى فيلمه (المنزل الذى بناه House That Jack built (dle‏ 6 آولکن لم تتخذ هذه 
اللقطات أهميتها إلا بعد الاستعمال فى فيلم (سرقة القطار الكبرى) لبورتر» وإن كان 
الفرنسی جورج ميلييس قد استعمل اللقطة القريبة فى فيلمه (رحلة إلى القمر) عام ۱۹۰۳ 
لوجه القمر نفسه» كما استعملها بطريقة متحركة فى فيلمه (الرجل ذو الرس المطاطى) إلا 
أن الشکل السرحی التسع للقطات كان هو شاغله اکٹ ر لانه رجل مسرح آساساء ان 
جورج میلیس هو الأب الروحی والفعلی للخد ع السينمائية والفیلم الروائی السردی» لکن 

فى هذه الرحلة كان توظیفه للقطات القريية محدودا للفاية. 
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وتعاظم فی السينما الصامتة دور اللقطة القربة» وفى الحقيقة أنه حتى وقتنا هذا لها 
أهمية كبرى متنامية فى السرد سواء كان الفيلم صامنًا أو غير صامت. 

وإذا أخذنا نمونجا فليمين صامتين فى أوج ولوج الفيلم الصامت إلى طريق الفن 
المؤثر النامى من هذه السيناتوغراف وبالذات فى استعمال اللقطات القريبة بشکل فنى 
رفيع وابتکاری» sai‏ الفيلم الروسى (المدرعة بوتمكين) Battleship Potemkin‏ للمخرج 
سيرجى إيزنشتين إنتاج عام ۱۹۲۵ مع مصور الأثیر إدوارد تيسى Eduard Tisse‏ وكان 
جو مصور آخر فی هذا او ھی زوایا التقاط بعض المشاهد وهو ف.بوبوقف. 

یعتبر أيزنشتين من آهم الفنانين gy sil!‏ لفن السينما وهو مهندس ومن المثقفين الذين 
اهتموا بفن الرسم. وعمل فى الاخراج المسرحى والسینمائی وأضاف الكثير من الآراء 
التى أصبحت نظريات وقواعد لهذا Gall‏ وكان يهتم بشكل كبير أثناء تدريسه بمعهد 
السينما بموسكو ومن خلال أفلامه وكتبه بذلك التوافق المذهل بين الفنون المرئية والسمعية 
... بين الألوان وسلم الموسيقى ... بين الإيقاع والتقطيع الفيلمى ... بين الكادراج - إطار 
الصورة - والتكوين كعلم وإيحاء حركى وله آراء Lage‏ للغاية فى ذلك. وللمزید أرجو 
الرجوع لكتابى (سحر الألوان .. من اللوحة إلى الشاشة) الناشر: الهيئة العامة لقصور 
الثقافةء طبعة أولى ۲۰۰۷ وطبعة ثانية ۲۰۰۹ 

اخترت المشهد المشهور الرائع مذبحة سلالم الأوديسة بالفيلم لأوضح أهمية استعمال 
اللقطة القربة فى هذا المشهد بالذات. ولا يخلى منه أى GUS‏ يبحث فى جماليات فن الفيلم» 
ولا تخلو أى مدرسة أو كلية للسينما من تدريسه لآهمیته الدرامية البصرية. 

ويما أنى هنا أتكلم عن التصوير السينمائى وتطوره فإنى أجد أن اللقطة القريبة لعبت الدور 
الرئيسى فی تصعيد الفزع والرعب والوت. فمن خلال اللقطات العامة الواسعة التى تبين لنا المكان 
تفصیلا: أين الجنود؟ فی أعلى السلم, وأين الجماهير؟ فى أسفل السلم ومن أى اتجاه تأتى الحركة 
الهابطة للجنود. ثم بين هذه اللقطات الواسعة نری لقطات قريبة لوجوه الجماهیر الذعورة الملطخة 
بالدماء ثم لقطات قريبة لأرجل الجنود القاسية التراصة وهی تهبط السلم. والوجهة نيران أسلحتها 
لصدور الجماهیر» وفی خضم هذا الشهد الدینامیکی المأساوى نری لقطة متوسطة لعربة طفل 
زیم نتخیر مدقم على LL, lil‏ قریبة لوك شان يضرع رد وكا فاق لا تا الف 
باستعماله ا مرکز للقطات القريبة مع اللقطات العامة التوسطة والواسعة مع أخذ بعض هذه اللقطات 
بزوایا مائلة لزيادة معنی الهلع أعطت مشهدا ملحميًا فی صورة صامته تعج بالحركة بشکل یصدم 
الألباب حتی من يشاهد الفیلم فی وقتنا الحاضر. (صور من ۱۸ إلى (VA‏ 
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(۱۸) شکل تقریبی لتسلسل اللقطات القريبة لهجوم 
العسكر على الجماهير وتدحرج عربة طفل من By‏ 
سلالم الأوديسة فى فيلم (المدرعة بوتمكن) 
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يقول أيزنشتين فى تفسيره ورؤيته الذاتية عن وظيفته السینمائیة: "إن أى عمل فنى 
يجب أن یؤخذ بتفسير ديناميكى - أى متحرك - وهو ما يعنى عملية تنسیق للصور 
السينمائية فى مشاعر المتفرج وفى ذهنه»ء إن هذا هو خاصية ای عمل فنى حقیقی ينبض 
بالحياة» ويميزه عن غيره من الاعمال الفنية الخاملة". 

La Passion De Jeanne الفيلم الثانى الصامت فهو الفيلم الفرنسى (آلام چان دارك)‎ Li 
إذ إن الفيلم ملىء باللقطات القريبة‎ «Carl Dreyer عام ۱۹۲۸ إخراج كارل دراير‎ 0 
للممثلة رنية فالكونتى التى لم تمثل إلا هذا الفيلم فى حياتها ولكنها ممثلة مسرح محترفة,‎ 
إن التركيز على التعبيرات القريبة لوجه هذه المثلة. سواء كانت بشكل مائل أو مستو أفقى‎ 
معتدل أو من أسفل مستوى النظرء کان له أبلغ الأثر فی إبلاغنا بتلك الفاجعة الات‎ 
والعاناة التى تتحملها وتنقلها لنا الصورة على الشاشة, أراد المخرج أن يقول عن طريق‎ 
الصور القريبة والتكوينات الأكثر إيحاء بالآلام والعذاب والأساة وينبهنا مع الاقتراب‎ 
الشديد للوجه إلى صمود وبطولة وعذاب هذه المناضلة الفرنسية ضد المحتل الإنجليزى‎ 
إلى إعطاء الجمهور الإحساس بأنه يرى‎ Gs لبلادها. يقول المخرج: ینبغی أن نتواصل‎ 
الحياة عبر ثقب باب الشاشة: فالتجرية تفيد بأننا عندما نلصق أعيننا على ثقب الباب فإننا‎ 
لا نرى الأشیاء بنفس الطريقة التى نراها بها ونحن على عتبه باب مفتوح على مصرعيةء‎ 
تدهشنا التفاصيل والجزئيات ونخاطر بأن نصاب بالرعب وهكذا أصاب الرعب المشاهدين‎ 
. والنقاد‎ 

إن توظیف اللقطات فی هذا الفیلم کان قيمة فی حد ذاتھاء هذه اللقطات آخذت اللغة 
السينمائية الجديدة إلى قوة لا حدود لها. بل إن الیل القصود لبعض هذه اللقطات الکبرة 
جسد معنی عدم الاستقرار والشیء jad‏ الریح والرادف للجرم والعذاب الظاهر علی وجه 
المثلةء إن قيمة اللقطة القريبة هنا آنها لا تترك لك فرصة للتفکیر بل تشدك إلى تلك 
التفصيلة القريبة الكبيرة وما بداخلها من معنی وقيمة وتأثیرا (صور من ۲۹ إلى ۳۶). 

لقد حاول الخرج کارل درایر أن یجعل البناء السردی للصور بهذا الفیلم به تجدید 
باستعماله المیز للقطات القريبة. بحيث لا يصبح هناك أى مجال للبس فى العذاب الذی 
نراه على الشاشةء وهذا ما وصل إليه بتفوق ورسخه باستعماله للقطات القریبة» إن مصور 
هذا الفیلم هو رودولف ماتیه Rudolf Mate‏ من آهم الصورین الأوروييين وقتھاء مولود فی 
مدينة کراکوف ببولندا عام ۱۸۹۸ وتوفی بهولیوود عام ١٦۱۹ء‏ حیث صور العدید من 
الأفلام الميزة فى آوروبا ثم انتقل للعمل فی الولایات التحدة الأمريكية. یقول کارل درایر 
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(۲۹) بعض اللقطات القريبة كنموذج اتاثيرها فى الفيلم الصامت (هذا 


ب جان دارك) 
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عنه: "إننى دائمًا أجد متعة فى العثور على مصورين بارعين يفهمون مقاصدی ویتبنونها 
وينفذونها وأنا شخصيًا لا آفهم Gad‏ فى التصويرء ولا أعرف أى شىء عن العلاقة بين 
الضوء وفتحة العدسة. أو بين النسخة السالبة والموجبة للفیلم. ولكن أهتم کثیرا بالكادر 
وتكوين الصورة؛ وأعتقد أن شرط التصوير الجيد عامة یکمن فی حسن التعاون بين 
المخرج والمصورء إن المصور رودولف ماتيه الذى كان يصور بالكاميرا وكان يفهم 
مقتضيات الدراما السيكولوجية للقطات الكبيرةء ولقد قدم لی ما يحقق إرادتى ومشاعری 
وأفكارى فى تجسيد العاطفة". 

ويكتب الناقد (بيلا بالاش) فى كتابه نظرية الفیلم. أن اللقطات القريبة الجيدة شاعرية, 
لآن القلب هو الذى يدركها ويحسها ولیس العينء وهذه اللقطات القريبة ھی فى العادة 
تكشف درامية ما يحدث فى الواقع تحت سطح المظهر. 

ولكن بالاش ينبهك كذلك ألا نقع فريسة لإغراء اللقطات القريبة كغاية فى حد ذاتها 
بدون سيب درامى أو جمالى. 

٭ الاستعانة بالرمز والتشبيه: 

فى تاريخ الأدب الروائى والرسم كثيرًا ما قستخدم الرمزية فى القص أو فى لوحة ما 
... وهذا معروف» وفى السینماتوغراف الصامتة كانت هذه الاستعانة الرمزية مَخْرَجا 
جيدًا لكثير من المواقف الدرامیةء فتوضح هذه الدلالات المجازية فى موضع الحقائق التى 
من الفروض أن تكون واقعية فى السرد الفیلمی, فمثلاً نرى فى فيلم (هملت) الإنجليزى 
الصامت ثورة ضيقه وقلقه الداخلى عندما يتبين له خيانة عمه وتورطه فى قتل والده 
وزواجه من آمه. هنا تنتقل الكاميرا من هملت فى قصره إلى الشاطی الصخرى 
الدانمركى فى ليلة يموج فيها البحر وتعصف الرياح ويلطم الموج الصخور على الشاطئ 
ويخرج رغوته وزبده بشدة» هنا عبرت الصورة الرمزية بكل إيضاح عن حالة الأمير هملت 
بكل سلاسة وإيضاح. 

وكمثال آخر لجمال الاستعمال الرمزى فى تاريخ هذا الفن الجميل نجد المخرج الروسى 
سيرجى أيزنشتين يستعمل الرمز بشكل بلاغى قوى فى فيلم (أكتوير) عام ۱۹۲۷ء مدينة سان 
بطرسبرج فى الأيام الأولى للثورة البلشفية الروسية ضد القيصرء لقد تم حصار القصر 
الشتوی, ولكننا نری بعض مشاھد المعركة بين الشعب الثائر والحرس القيصرىء ونرى أول 
طلقة تطلقها المدرعة أورى موجهة إلى القصرء ونرى بعدها مباشرة النجفة الضخمة 
الموجودة فى قاعة العرش وهی تهتز وترتعش, إن وضع زاوية التصوير للنجفة يوضح حجمها 
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وشکلھا وجلالها الامبراطوری فهى نجفة يتدلى منها آلاف من قطع الكريستال البراقةء مما 
يذكّرنا JS‏ سهولة بالتاج المرصع بالأحجار الكريمة Ail pall‏ والتاج هذا هو رمز واضح 
للجلالة الساطعة للقيصر وحکمه. ولكنها اهتزت وارتعشت بصورة يصعب إدراكها فى 
البدايةء ثم لم تعد هناك حاجة لتوضيح سبب الارتعاش, إنه طلقات المدرعةء وتبداً النجفة 
الضخمة العظيمة البراقة فی الارتعاش قليلاًء وعندما تتمايل ألف قطعة من الكريستال وتهتز 
وتلمم فإنها توضح الزلزلة الهائلة التی تتضمن الذعر الذی انتاب کل الاريستقراطية 
والبورجوازية الروسية الحاكمةء إن وضع زاوية التصویر البارعة الذی اختارها الخرج 
ومصوره (تیبسه) تصل إلى قدر من التعبیر والرمزية بحیث لا يلزم أى مشاهد تفصيلية من 
العركة الدائرة خارج القصرء ثم تبداً النجفة فى التأرجح, لا شىء يمكن أن یضیف إلى ذلك 
التوتر الذی يأخذ بالأنفاس, إنها تزداد تارجها أكثر وأکثر ویظهر شرخ فی السقف, 
ویتزعزع الخطاف الذی یحملها ویتسع الشرخ. ثم تسقط النجفة بکل ضخامتها وعظمتها 
وبدعها وتلالتها متحطمة على الأرضء فى رمزية لسقوط حکم القیصر. 

٭ الاستغلال الکامل لعلم التکوین: 

آصبح ale‏ التکوین له قواعد وأصول ونظریات بدءا من عصر النهضة الأوروبیةء حیث 
أسس ( لورینزو میدتشی) أحد |قطاعیی مدينة فلورنسا الواقعة فی وسط إيطالياء مدرسة 
لتعلم الفنون الجميلة الراقية مثل الرسم والنحت والهندسة: وکان یقوم بالتدریس بها 
مجموعة من فنانی وأقطاب هذا العصر fio‏ ساندرو بتتشیللی ولیوناردو دافینشی 
وغیرهم. تعتبر أسرة میدتشی لعدة أجيال محبة للفنون محتضنة لجموعة كبيرة منهم, 
وأكثر مثال على ذلك احتضانها الصبی ذا الثلاثة عشر ربیعا ميكل أنجلى حين اکتشفت 
موهبته المبكرة فى فن النحت, ولقد أصبح بعد ذلك من آهم (gle‏ ورسامى هذا العصر. 

حقا إن هذا العصر قد شهد صراعا Gs‏ بين اتجاه متطرف دینی سلفى قوی بدعوى 
أن يكون الفن فقط لخدمة الكنيسة وغير ذلك من فن يعتبر خروجا على الدین, وأخذ يدعو 
لهذا الاتجاه القس (سافونا رولا) لمحارية الفن إلا ما يكون فى خدمة الكنيسة. 

ورغم تلك الدعوة الدينية الرجعية فإن مدرسة الفنون الجميلة استمرت ووضعت لنا من 
وقتها وحتی الآن هذا القواعد المستخدمة فى ale‏ التکوین والمأخوذة من الحياة نفسهاء 
وبالطبع قبل هذا العصر كان هناك أصول فى التكوين ويالذات فى الهندسة والبناء فى 
الحضارات القدیمةء ولكن ما حدث فى هذه المدرسة أنه قد تم وضع القواعد والقوانين 
المستمرة معنا حتى وقتناء لآنها مأآخوذة من نبت الحياة وتقاليد البشر. 
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لذا كانت الأفلام الصامتة تستعين بالتكوينات البصرية داخل إطار الصورة السينمائية 
بشكل به كثير من الحرفة الجيدة الرفيعة - تابع بعض الصور للأفلام - وقد كان التكوين 
فى شكل كبير منه هو تكوينات كلاسيكية متزنةء إلا أنه تم استعمال كافة أشكال التكوينات 
من تكوينات يغلب عليها خطوط القوى والصلابة والحياة والانتصار وكل ما يدور فى هذا 
الاتجاه. وهی الخطوط الرأسية وفى التكوينات المثلثية حين يكون رأس المثلث إلى أعلى. 

أو عكس ذلك من خطوط أفقية ومثلثية يكون رأس المثلث إلى أسفل فهى تعبر عن 
السكون والخضوع وا مذلةء أو خطوط مائلة تعبر عن الاضطراب وعدم كمال الشىء وأن 
هناك شیئاً ما غير صحیح. أو خطوط دائرية منحنية تعبر Gee‏ هو قريب من وجدان 
الإنسان من حب وأمومة وعاطفة وجنس وأنوثة وسمو ... إلخ. 

وهكذا cual‏ مفردات ale‏ التكوين من عدم اتزان وتقرد وتضاد وإعطاء عمق للصورة 
كبعد ثالث وقوى ضاغطة من أعلى أو النسب الجمالية أو الإيقا ع أو التكوينات الإطارية... 
إلى آخره عنصرا هاما فى التعبير فى الفيلم الصامت أخذت الصورة بها ثراء بصریا 
أعاد للعين إحياء هذا العلم بشكل شعبى منتشر. 

٭ النهج التعبيرى: 

aces‏ له فاد كاهلا SAY‏ تطوون الس الستتبائية الات والتاطفة 
کذلك. وانطلاق مدرسة كاملة فی شكل صورة الهلع والرعب على الشاشة. 

* المشهد الواحد مقسم إلى عدة لقطات ماخوذة من زوايا مختلفة وباحجام متعددة: 

فى الحقيقة يرجع الفضل إلى داقيد جريفث فى الانطلاق بشكل كبير بلغة الصور المتحركة؛ 
وذلك لفرط اهتمامه يتقسيم المشهد لعدة لقطات من زوايا مختلفة ولا يصور مرة واحدة من 
زاوية واحدة. وهذه اللقطات بأحجام مختلفة من اللقطات العامة إلى المتوسطة إلى القريبة ... 
علی حسب آهمية الحدث الدرامی, فان كان يكم تقسیم الشهد الواحد إلى : 

- عدة لقطات. 

bly; -‏ للالتقاط مختلفة. 

- أحجام متعددة للقطات. 

بحيث یکون ترکیب الشهد فى النهاية هو ما یفسر ویشرح العنی القصود. وکان هذا 
عملاً رائدا بشکل کامل فى السرد الروائی البعید کل البعد عن طريق السرد السرحی 
الصور بالسینماتوغراف. بدا جریفث آول آفلامه عام ۱۹۰۸ (مغامرات دوللی) مع مصوره 
لق شرهوش ری کات et‏ اہ / مش ی GU‏ کر گیا 
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من قبلء حقًا إن هناك محاولات قريبة من ذلك مع الأمريكى إدوين بورترء ولكن كانت 
طريقة جريقت فى تقسيم المشهد الواحد إلى لقطات وزوايا وأحجام هى ثورة كاملة وظهور 
لأهم فراشات اللغة السينمائية من شرنقة هذا الفن الوليد الجدید. زد على ذلك مونتاجيًا 
أن لكل لقطة من هذه اللقطات زمن بقاء على الشاشة ويهذا سيصنع ایقاعا مرئیا له وقع 
ما فى السينما الصامتةء وكانت قيمة المونتاج قد بدأت تجد طريقها هی الأخرى لاحدی 
سبل صناعة جودة الحكى والسرد وبدأت فراشات كثيرة تتجمع» وتضع جماليات اللغة 
السينمائية الصامتة والناطقة بعد ذلك. 

هذا التقسيم للمشهد السينمائى الواحد جعل المشاهد يتابع القضية عن قرب وأصبح 
لدور الكاميرا أهمية إيجابية فى نقل هذا التنوع فى اللقطات. وأصبح هنا المشاهد معتادًا 
ومقیدا لتركيزه فى فهم الدراما التى تقدم له على الشاشة بهذه اللقطات المتنوعة الحجم 
والطول والزاوية والزمن. 

* تنوع حركة الكاميرا: 

بالتدريج أصبحت الكاميرا ليست جثة هامدة بل لها حرکتھا التى أضافت لهذه اللغة الوليدة 
حيوية وحياةء حقًا أن أحد مصورى لوميير قام فى عام ۱۸۹۱ بتصوير لقطة بانورامية طويلة 
متحركة من قارب فى مدينة فينسيا (البندقية) بإيطالياء ولقد أثارت هذه اللقطة الإعجاب وانجان 
عظيما فی وقتهاء ولكن لم تلفت النظر لأهمية ديناميكية حركة الكاميراء كما أن جورج ميلييس 
الفرنسی برجم إليه الفضل فى تقدم حركة الكاميرا إلى الأمام واقترانها إلى الشىء فمن العروف 
أنه فى هذه المرحلة البكر كانت الكاميرا ثابتة مكانها تسجل ما يدور أمامها فقط ولا تتحرك. ويداً 
منذ البدايات تصنيع أدوات لحركة الكاميراء أهمهما الحوامل Truipods‏ ذات الرأس المتحرك التى 
تصنع الحركة الأفقية (البان) والرأسية (EMI)‏ فی الولايات المتحدة أو فى أوروباء حيث أصبحت 
مؤسسة وليدة فى فرنسا تسمى ( شارل باتية) تصنع أدوات سينمائية وكاميرا وحوامل وتبيع كذلك 
أدوات للحركة وهو ما نطلق عليه فى بلادنا (الشاریو)ء أى تركب الكاميرا على منضدة منخفضة لها 
عجل تسير على قضبان حديدية متوازية إلى الاتجاه الذى توجه إليه. 

زد على ذلك وضع الكاميرا مثلاً على أشياء متحركة هی الأخرى مثل السيارات أو 
القطارات أو قلب الكاميرا رأساً على عقب فى التصوير لتصبح الصور مقلوبةء أو التصوير 
بالعكس - أى يدور تصوير الفيلم داخل الكاميرا عكس دورته المعتادة - فنحصل على كل 
شىء والحياة تسير عكس الحقيقة والواقع عند عرض الشريط الفيلمى فى آلة العرض التى 
تعرض الفيلم بالشكل التقليدى دائماً. 
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وهكذا بدأ بالتدريج التخلى تماماً عن الكاميرا الجثة الهامدة وأصبحت حركة الكاميرا 
وما تقدمه من شرح وإيضاح ومفاجأة من ضمن مفردات هذه اللغة السينمائية الوليدة. 

+ تطور صناعة العدسات : 

من عدسة واحدة أساسية فی الكاميرا السينمائية فى جميع ا مراحل الأولى للاختراع 
وهذا فى الدول الأربع الرائدة فى الاختراعء الا أن delice‏ العدسات تطورت بشكل 
يجعلها آکثر طواعية ومتطلبات التنوع الذى حدث للصور المتحركة من أحجام. فأصبحت 
الكاميرات تحمل ساقية دورة فى أماميتها بها أربع عدسات أو ثلاث الأولى يكون بعدها 
البقری ( normal‏ عاننا): وهی آقرب شیء لخن الانسان من ناحية آحجام الشیاء 
ولکنها فی العموم ضيقة فی صورتھاء والثانية عدسة منفرجة WIDE‏ فی حدود. والثالثة 
عدسة حادة الزاوية ديقة فى بعدها البؤرى telephoto‏ قليلاً وأخرى AST‏ حدة (لزید من 
العلومات عن العدسات آرجو الرجوع لولفی تجربتی مع الصورة السينمائية, الجزء 
الثانى» الناشر الهيئة العامة لقصور الثقافةء سلسلة آفاق السینماء العدد رقم £0 لعام 
۰ )هذا جعل الصور والخرج لهما حرية فى اختیار العدسة الناسبة التی تلائم 
حجم اللقطة. كيت اٍنه كما عرفنا آصبح الشهد الواحد پصور من عدة زوایا وبعدة 
آحجام؛ لذا كان من الضروری أن یتنوع البعد البؤرى للعدسات لیلائم ذلك التجدد 
والمتغير فی الصور السينمائية مع الأخذ فی الحسبان ما يحدث فى خلفية اللقطة 
وأفامتها: 

زد على ذلك أن تكنولوجيا صناعة العدسات ذاتها حدث بها طفرة كبيرة فى تقليل 
العيوب البصرية الكثيرة التى كانت متواجدة: ولقد کان للتصوير الفوتوغرافی الثابت دور 
فى هذا التطور التكنولوجى ومن أهم هذه المزايا التغلب على الانعكاسات الداخلية للضوء 
داخل العدسة واستعمال مواد خام فائقة الجودة فى صناعة العدسات, وكانت العدسات 
الألمانية بالذات ذات شهرة عالمية فى الجودة فى هذا الزمن وحتى الآن. 

هذا بخلاف قوة الحدة فى الصورة التى أصبحت مقياسا لجودة distal‏ وتجعل فتحة 
العدسة أكثر اتساعاً لاستقبال الضوء آکثر... والحقيقة أن تطور delice‏ العدسات ساهم 
بشکل کبیر فی جودة الصورة على الشاشة الفضية والبعد البقری للعدسة هو السئول عن 
نوعية عمل العدسة وما مدی آتساعها أو ضیقها وما یصاحب ذلك من مزایا وعیوب. مثل 
البالغة فى السافات أو ضغط السافات أو انبعاج الخطوط الرأسية والاققية أو زيادة 
نسبة عدم الحدة البصرية وخلافه. 
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+ الطیع الزدوج والثلاثى على اللقطة الواحدة: 

عرف الطبع المزدوج على الصورة الفوتوغرافية أو التعريض ال مزدوج من قبل ظهور 
السینماتوغراف sais‏ الحيل المركبة على الصورة ويعنى طبع صورتين مختلفتين أو ثلاث 
على بعضهما البعض مثلاّء واستعمله الإنجليزى. ج.أ. سميث فى بعض أفلامه القصيرة 
مثل (تصوير الشبح) و(الإخوة الكورسيكيون) حوالى عام ۱۹۰۰ء وكان الفرنسى چورج 
ميليس هو من استعمله بجودة ويكثرة فى أفلامه التى تجاوزت ال ۱۰۰۰فیلم. هكذا تقول 
المراجع وبالطبع لا يزيد أغلب هذه الأفلام على دقائق. 

كانت هذه الخدعة البسيطة لها وقع غريب على المشاهد فى تحويل الواقع المرئى إلى 
خيال أو أشياء فوق الطبيعية - ميتافيزيقية - ودائما الأشياء الغريبة عن الواقع التى من 
هذا النوع تشوق وتحفز المشاهدين لمشاهدتها ہما فيها من غرائب؛ وربما هذا من الاشیاء 
القليلة التى بهرت المشاهدين فى بدايات السينماتوجراف. 

ولقد اهتمت السينما فى الشمال الأوروبى الدول الاسکندناقیةء بشکل كبير فى أفلامها 
بهذا النوع من الطبع المزدوج والطبع الثلاثى على الصورة الواحدة؛ ولذا اختارته فى 
مواضيع أفلامها لتبين علاقة الجدلية بين الإنسان والروحانيات وقد كانت منتشرة فى 
الأدب الاسكندنافى هذه النوعية الجدلية gu‏ الإنسان والروحانيات والخیال, مما حتّم أن 
تميل هذه السينماتوغراف بصورتھا إلى الأحلام ومؤثرات خارقة وأرواح هائمةء وشاعرية 
الصور والآحداث غير الطبیعیةء مما جعلها سينما ينتشر بها الطبع المزدوج وبالتالی 
تآثرت به أورويا وبالذات السينما الألمانية فى هذه الفترة. 

السينما فى شمال أوروبا جعلت من أفلام مثل (العربة الشبح) ۱۹۱١‏ (تقريباً) إخراج سجو 


تق )تاش وقضطن ال43 ا استيحاة ساره مان اها ف اتقرقہالسانس 
عشر والسابع عشرء وبالخيال الجانح فى أحداث محاكم التفتيش وما كان يحدث بها من ظلم فادح, 
أو مشاهد مثل أطفال رضم quills‏ فى آنية كبيرة يغلى فيها ا ماء أو صدور ذابلة لنساء هرمات 
قبض عليهن كعاهرات» أو شبان مرتبطين بشیاطینء صور غريبة وجديدة على السینما فى وقتهاء 
ولقد أحدث هذا الخيال الجامح رواجاً كبير لهذه السينما فى أوروبا وأمريكا ... وأصبحت هذه 
الأفلام تنافس فی توزيعها bd‏ السينما وقتھا هوليوود وبرلين, وكان الاعتماد كبيراً فى صنع هذه 
الأفلام بأسلوب الطبع المزدوج الذى يجعل الصور غير واضحة تماماً فوق بعضها ولكنها مريحة 
كذلك و تفیل شا من السھر ارم ون 17:01:7290 
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cull )۲۰(‏ لشکل الطبع المزدوج لصورتين tae‏ على الفیلم الواحد 
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(۲۷) شكل من أشكال صور الشعوزة والسحر فى سينما الشمال الأوروبى 


٭ الكاميرا الذاتية: 

مع انتشار الأفلام فى كافة أرجاء العمورة, تعاظم دور الخرج GY‏ الشخص الذى من 
خلاله يسرد ويرتب السیناریو المكتوب حسب تقطيعه للقطات ورویته, آی أننا كمشاهدين 
نستوعب القصة كما يحكيها لنا المخرج مسلسلة فى مشاهد ولقطات ... وهذه رؤية المخرج 
Zs yall‏ القدمة GH‏ 

لکن أحیانًا يجعل المخرج جزءاً من الرؤية السردية ذاتياً للممثلین, أى أن الکامیرا تعبر عن حركة 
واتجاه الممثل من وجهة نظرہ دون أن نشاهده وفى هذه الحالة نطلق على هذه اللقطة (ذاتية). 

ولقد بدأت هذا اللقطات الذاتية عندما أطلق السينمائى الروسى ديزيجا فيرتوف " ۷۵۲0۷ Dziga‏ 
نظريته السينما عين Kino - Eye"‏ فی عشرينيات القرن العشرین. وكانت النظرية تعتمد على أن 
الفا الحقرفة هی ما تصورها عبن الکامیرا cof‏ العدسة من وجهة نظرهاء Lol‏ الطريقة السرحبة 
فى عرض المثلین فى لقطات معا متوسطة وقريبة وخلافه فهی طريقة غير صادقة إذ يجب على 
الکامیرا أن تكلم المثل ثم تنتقل إلى الحدث الذی يليه وأن ما تراه العدسة هی السینما الحقيقية 
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النظرية لم يكتب لها الاستمرار Lad‏ بعد إلا عندما استغل منها استعمال اللقطات الذاتية أو الرؤية 
الذاتية فى سرد أحداث الفيلم. 

٭ الخروج إلى الطبيعة: 

كان اتجاه الأخويّن لوميير اتجاها تسجيليًا بالكامل بعد عروضهما الأولى؛ حيث بعثا 
بمصوريهما إلى أرجاء العالم لیسجلوا معاله, وبفضل هذه الأفلام أصبح عندنا وثائق مرئية لكثير 
من معالم البندقية ومصر وفلسطين والهند والصين وأوروبا وأمريكا وخلافه. كان لهذا الاتجاه فى 
السينماتوغراف وخروجه إلى الواقع والطبيعة تاثیر محدود على الأفلام التی بدأت تُصنع وقتهاء إذ 
ان العمل داخل الاستودیوهات الاولية كان AST‏ انتاجا وتحکمّا فی هذه التسلية الجدیدة» زد علی 
ذلك أن الوضوعات الروائية كانت فى أغلبها کومیدیا فارس أو خارقة للواقع. 

وربما یرجم الفضل لخروج السینماتوغراف إلى الطبيعة وخارج الاستودیوهات فى الأفلام 
الراوئية إلى السوید وباقی الدول الاسکندنافیه. حیث حمل مخرجو ومنتجو ومصورو هذه البلاد 
کامیراتهم إلى خارج حدود دیکورات الاستودیوهات وفی آحضان الطبيعة الفتوحة بکل مناظرها 
الجميلةء Uy‏ تمتاز به هذه البلاد من تنوع کبیر فی طبیعتها بين الجبال والشواطئ والودیان 
والأخاديد. ولقد أعطى ذلك للصورة السينمائية, دراما فی مواقم تصوير حقيقية بالضرورة له آبعاد 
جغرافية رتا عن الحجرات MEAL‏ وربما أن العلاقة القوية بين الانسان والطبيعة نی موروثات 
وآداب هذه الشعوب کانت عاملاً آساسیا فی ظهور هذا الاتجاه الذی فاد السینما. وی بعد ذلك 
فى کثیر من آفلام العالم. (صورة ۳۸ ) وهو ما یطلق عليه کمذهب وحدة الوجود 


(۲۸) الخروج للطبيعة البكر فی احد الأفلام السويدية الصامتة 
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+ صیغ المشاهد بالوان مختلقة: 

أصبح عند كثير من المنتجين أن الفيلم الأبيض والأسود الصامت ينقصه الألوان» وأن الجماهير 
ستعزف على مشاهدة هذه الأفلام بالأبيض والأسود Loe‏ قريب» وكان يحدث ذلك عندما تهبط 
مؤشرات الداخل المالى لبعض هذه الأفلام, وكان الفيلم السينمائى الملون ما زال بعيد ا منال, وحقا 
إنه تم تلوين بعض مشاهد الأفلام بالیدء لکن أمام رواج الصناعة والإقبال الجماهيرى وعدم إمكانية 
التلوين باليد لكثافة الانتاج» استخدمت ظاهرة التلوين بالصبغات الكيمائية JSS‏ 

فكل مشهد مهم فى الفيلم يُصبغْ بلون آحادی» فى محاولة لتقريب الأحداث والدراما 
للالوان المتعارف عليها أنثروبولوجيًا فى حياة الشعوب, فكانت مثلاً المشاهد التی تُصور فى 
الریف والصحارى والمناظر المفتوحة باللون الأصفرء ومشاهد الرعب والفزع باللون الأخضرء 
والحرائق والانفجارات باللون peat!‏ ومشاهد Gall‏ والرومانسية باللون البرتقالی 
الكهرمانى (العنبرى) الذى تطلق عليه لون السبياء وكان فى بعض الأحيان فى المشهد الواحد 
یتغیر اللون الصبفی من لون إلى آخر وهگذا حسب الوقف والتنوع الدرامی, وکانت هنا 
الألوان تستعمل بحالة انطباعية فی القام الأول ولا تحمل أى مفاهیم غير متداولة. 

ويؤكد الورخ الفرنسی (چورچ سادول) فى کتابه الوسوعی (تاریخ السینما فی 
العالم)ء أن فیلم الخرج الأمريكى دافید جريفث (التعصب) كان مصبوغاً بالالوان بهذا 
النسق بين الأزرق والأحمر والأخضر والأصغر والسبياء كما كانت مشاهد کاملة من فیلم 
(نابليون) الفرنسى للمخرج آبيل جانس مصبوغة هى الأخرى كما شاهدتها شخصياً فى 
النسخة التى عندی» ثم بدأت هذه التصرفات اللونية فى الأفول والاختفاء تدريجيًاء وتقریبًً 
بحلول عام ۱۹۳۰ كانت الأفلام المصبوغة قليلة للغاية. 

٭ تغیر سرعة الحدث والكوميديا المتدفقة: 

من العروف أن مرور VV‏ صورة (کادرا) فی الثانية الواحدة ALS‏ عدسة کامیرا 
السینما على شباك التعریض لیستقبلها الفیلم. هو أساس الحركة الطبيعية التی تشاهدها 
للحياة وا لأشیاء على الشاشة, بعد ذلك حیث إن آله العرض السینمائی هی AY‏ تعرض 
بنفس السرعة أى ١1‏ صورة فی الثانية - ولقد اختلف ذلك بعد دخول الصوت إلى شریط 
الفیلم وأصبحت VE‏ صورة فى الثانية الواحدة - من هذا التصویر الیکانیکی والعرض 
تستشعر العین البشرية الحركة لاحتفاظ شبكية العین بالصورة Yale‏ ۱/۲۰ من الثانية ثم 
لترسلها إلى الخ عن طریق العصب البصری وتستقبل صورة آخری وهکذا. هناك 
اختلاف قلیل بين کل صورة وآخری ولهذا تری العین الحركة التی هی فى حقیقتها مصورة 
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بالكاميرا ومعروضة بالة العرض (البروچوکتور) صورا متلاحقة ثابتة بین کل صورة 
وأخرى اختلاف طفيف. 

وإذا قل عدد الصور الصورة بالكاميرا مثلاً إلى ۸ صور فى الثانية الواحدة» مع 
استمرار عرضها فی آلة العرض بسرعة ١١‏ صورة فى الثانية الواحدة, فإنه سينتج عن 
ذلك أن الأشياء فی الحياة ستتحرك سریعا ويشكل يبعث على الضحك. والعكس بالعكس 
إذا كان عدد الصور المصورة فى الثانية الواحدة أكثر من ١١‏ صورة والعرض ثابت ١١‏ 
صورةء فإن الحركة فی الحياة والأشياء ستكون بطیئة على الشاشة. ولقد أعطت الصور 
السينمائية الملتقطة بعدد أقل من الكادارت إلى السرعة السريعة ميزة مضحكة فى 
استعمالات الكوميديا الحركية البصرية للأفلام فى وقتهاء كما أن السرعة البطيئة جعلت 
من تفصيل الحركة مجالاً للتامل والشاعرية والضحك فى أحيان كثيرة کذلك. وهذا ساعد 
المخرج (ماك سينيت) ذلك المهاجر الأيرلندى الذى كان رائدًا وله الفضل فى حركة الكاميرا 
المتدفقة والسريعة والملاحقة للكوميديا الحركية التى بدأت فى الانتشار مع مهرجى الضحك 
السینمائی. ولم يكن سينيت يهدف لأكثر من تحويل الكوميديا - الحركية ذات المواقف 
المتناقضة - إلى سلعة تجارية؛ ولكنه ريما بدون قصد بهذه الطريقة فى هذه الأفلام 
الضاحكة بشكل واسع قد طور وقدم فن ولغة السينما إضافة وإحساسا جديدا بالإيقاع 
الحركى والتدفق فى تركيب الصور المتلاحقة فى الفیلم» بل أتاح حرية جديدة فى حركة 
الكاميرا لمتابعة المهرجين المضحكين أينما وقعوا وحیثما تأخذهم مطارداتهم الجنونة 
وو ٤30۸373‏ 

ولقد عمل العبقری (شارلى شابلن) لأول مرة مع (ماك سينيت) فی دور صغيرء إلا أنه 
بعد ذلك أصبح وخلال عام واحد فقط أسطورة عالمية فى تاريخ السينماء وليس ببعيد فهمه 
الجيد لحركات الكاميرا السريعة والبطيئة فى انفجار الضحك ا مرئی. 

+ المسح العملی للصورة : 

من المعروف أنه عند الانتقال من نقطة لأخرى فى التسلسل الفیلمی يكون بالقطع cut‏ 
أو الاختفاء التدريجى fade-Qut‏ أو الظهور التدريجى «نع1:0 إلا أنه فى هذه الفترة زاد 
على ذلك الانتقال بالسح ۷:۲۵وهده الطريقة معملية بحتةء أى تتم فى المعمل السينمائى 
وتجعل الصورة الجديدة تحل مكان الصورة المنتهية بعدة طرق, أما الصورة فتكون أتية 
Li‏ من آحد أطراف الصورة (الكادر) أو منبثقة من منتصف الصورة وكأنها متفجرة. أو 
تحمل شكلاً جديدًا حلزونيًا أو غيره من الأشكال. 
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كذلك أمكن فی المعمل تقسيم الشاشة إلى عدة صور ممكن أن تکون تفسيرية أو 
لشخصين يتحدثان بالتلیفون معا وكان ذلك نوعا من التجديد المرئى (صورة 4۱). 

٭ نساء (kaye)‏ الجميلات - آی بداية النجم السینمائی: 

وآخیرا ظهر كنز كنوز هذه التسلية الجديدة. بنظام ابتکاری» حقا إنه كان له جذور فی 
إيطاليا والسويد وروسيا إلا آن الفضل یرجع إلى (دافيد جريفث) فى اختياره لفتاة جميلة 
صغيرة وأنثى بمعنى الكلمة لتكون بطلة حكايته السينمائيةء ولا مانع من قليل من الاغراء 
والعرى المحمود وقتھاء وهكذا ظهرت جمیلات السينما مع جريفت مثل الآخوات جيش 
ومارى مارش وبلانش سويت وبيسى لف ومارى بيكفورد - لاحظ الأسماء سويت/ لّف 
ويسرعة كبيرة سيطر على الصورة السينمائية الجزء الغرائزى للإنسان - الذكر - 
بالتحدید. وهم الفئة الأكثر حرية فى الانتقال لدور العرضء وأصبحت الفاتنات الساذجات 
البريئات الأنثيات المثيرات الفریات. هن فاكهة الأفلام فى المقام الأول وبداً نظام النجوم 
وانضم لهن رجال تصنع لهم الدعاية أساطير ومغامرات مثل رودلف نالنتينو ودوجلاس 
فيربانكس (الآب) وغيرهما. 

ومن هنا كان لزاما على الصورة السينمائية أن تهتم بمقومات الجمال للنساء والرجال 
بشكل يجعلهم محبويين مرغوبین(صور ۰۶۲ (EY‏ 

+ الشاشة المتسعة والديكورات العملاقة والإنتاج الضخم: 

خلال تقريبا الربع الأول من القرن العشرین, أصبحت شرنقة الصورة السينمائية تظهر 
رويداً.. رويداً ما بداخلها من ابتكارات لصنع لغة للصور المتحركةء وكما أوضحت أنهم 
JL,‏ كانوا يكتشفون طريقهم إلى هذه اللغة بالتجريب وبالصواب والخطاً .. لم يكن هناك 
إلا هذا الطريق وتراث كبير من تاريخ الفنون البشرية الأخرى. 

أسماء عديدة ومحاولات كثيرة فى بلدان مختلفةء ولكن جل اهتمامى فى هذا الكتاب 
بالصورة السينمائية Gilling.‏ لیست Git‏ منفصلاً عن العمل الفیلمی .. بل جزء 
آساسی لا یتجزاً منه» الا آنی آحاول بقدر الستطاع أن ألم بخصوصية تطور الصورة 
السينمائية خلال هذه الحقبة. 

وربما الحاولات العديدة التی قام بها وتوصل الیها الخرج الأمریکی جریفث 
من الانقاذ فی آخر لحظة: والحدث التوازی فى سرد الدراماء أو استخدام 
الاسترجاع للماضی (الفلاش (dl‏ والاهتمام كما آوضحت سابقا بتنوع آخذ 
اللقطات للمشهد الواحد من زوایا عديدة وبآحجام مختلفة ولیس لقطة واحدة 
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(۶۱) الطرق المختلفة للمسی امعملی فى النقل بین اللقطات السینمائیة 


"][( ۲:۱۹4 ۷ رآ‎ es 
efi Ua 
لل‎ :, ۷ ۱ NOE 


1+5 8 >- TOL 
ات‎ | (FP seek Hs 3 
۳۷۰ات 1201ات‎ 5 ۷۴9۴ 








(47) الممثلة (ليليان جیش) من جميلات OLY)‏ لجريشت وبداية نظام 
الاعتماد على جماهرية النجم السينمائى 
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ستاتيكية ثابتةء وتحرك الكاميرا مع الحدث .. کل هذا جعل لهذا الرائد دور] ob‏ 
فى تقدم GL!‏ السينمائية للصورةء زد على ذلك أنه فى عام ۱۹۱٦‏ أنتج وأخرج 
فيلمًا كبيرًا ذا تكاليف باهظة باسم (التعصب) بنى له ديكورات ضخمة لم تشهدها 
هوليوود من قبل. كانت فكرة الفيلم طَّمُوحّة, التعصب خلال أربعة عصور من 
التاریخ. بابل القدیمةء ويهودا التوارتیةء وفرنسا العصور الوسطىء وأمريكا 
الحدیثةء فالحوادث الأربع التى يحكيها الفيلم موصولة بعضها ببعض بتعقيد شديد 
ولكن بسيطرة تامة فى الوقت نفسه»ء كما أن الذروة الدرامية المتوازنة تتجمع فى 
قمة للإثارة والانفعال لم 53 المشاهدون مثيلاً لها من قبل. وبالرغم من استعمال هذه 
الديكورات العملاقة والإنتاج الضخم وبالرغم من عدم نجاح الفيلم بشكل كبيرء فإنه 
فتح للغة السينمائية الباب إلى هذا الأبهار والإمكانات التى لا حدود لها وسار على 
دربه بعد ذلك سينمائيون كثيرون (صور ۰4۶ .)٥٤‏ 





)££( ديكورات عملاقة ومناظر فيلم (التعصب) لدافيد جريقث 
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)٤٤( صورة‎ 


ومثال آخر أوروبى نموذج للانتاج الضخم والابتكارات التكنيكية للمخرج الفرنسى أبيل 
جانس, ففى فيلمه (نابليون) إنتاج عام ۱۹۲۷ أى أواخر سنوات السينما الصامتةء وفى 
ذروة التعبير بالصورة المتحركة السينمائية استخدم هذا المخرج كافة الأساليب المتعارف 
عليها تقنيًا حيث كان يفكر بالصورة؛ يدغدغ حواس جمهوره بالصورة. صور رائعة ومثيرة 
للانتباه بذاتها تنهمر کالسیول, صور تقطيعها سريع سرعة لا مثيل لها من قبلء لقطات 
كثيرة لا تستغرق سوى زمن كادر أو اثنين من شريط الفيلم لقطات تمزج مزجا تركيبيًا 
فوق بعضها ولقطات تتضاعف. كان أبيل چانس ثوريًا بالصورة السينمائية بالفعل 
ومتجاورًا إلى حد أن بعض ابتكاراته لم يتم استيعابها فى تنفيذ الأفلام سوى فى وقتنا 
الحاضر فقطء لقد أضفى على الكاميرا حرية وقدره على الحركة لم تكن نعرفها من قبل, 
حيث استخدام عشرات الكاميرات» بعضها فى مجموعات مترابطةء فى وقت واحد. ووضع 
الكاميرات على حوامل ذاتية الحركة - طريقة فيرتوف وعلى شاريوهات متحركة» ومنصات 
عالية متحركةء وعلى روافع (كرين) وتجهيزات خاصة وسلالم» كما ثبتت كاميرات على 
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ظهور الخیل وعلى عربات الجنودء وفى صفوف الجنود أو لسوف یمر أكثر من ربع قرن 
قبل أن تُستخدم الكاميرا مرة أخرى بمثل هذه الحریةء ولعل هذا يفسر احتفاء وحب فنانى 
(الموجة الجديدة) الفرنسية بإعادة اكتشاف فيلم (نابليون) حين أعيد عرضه وإحياؤه فى 
باريس فى نهاية الخمسينيات من القرن الماضى. 

كانت رغبة أبيل جانس جامحة فى توسيع نطاق الخبرة البصرية السينمائية فى سابقة 
Gols‏ إلى نظام الرؤية المتعددة. حيث یتم عرض ثلاث صور Lia‏ إلى جنب على شاشة 
بانورامية عملاقةء أحيانًا تكون الصور على دلالتها الفكرية وأحيانًا تتصل ببعضها لتشكل 
ناتوراما وا دة شاسعة أو كان ذلك ياكوزة التفكير بالشاشة التسيحة التى ستطهی نهد 





(۶0) الشاشة الباعية التسعة فى فيلم (نابليون) لابل جانس 
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٭ الإضاءة الغامرة للتعريض الجید وبدايات فنية بسيطة: 
اش هن شريو انا E aI I‏ نک مین الوم 
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)4( إضاءة خامرة فى فيلم فرنسی 
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٣‏ مراکز مھمة الإنتاج ... ومدينة للسینما: 


أصبحت طاقة الفيلم الصامت الفاعلة الدرامية هى وليدة مجموعة المبتكرين والمكتشفين 
فى أورويا والولايات المتحدة الأمريكية وغيرها من البلادء وكان الربع الأول من القرن 
العشرين قد شاهد انتشارا لأفلام من الغرب الأوروبى لانجلترا وفرنسا ودول الشمال 
الأوروبى الاسكندناقية» والجنوب الإيطإلى والشرق الأوروبى وبالذات فى روسيا بعد 
الثورة البلشفیةء آما الوسط الأورويى المتمثل فى آلانیا والنمسا قلب أورويا فقد كانت 
أفلامهم الصامتة قد وجدت طریقا للعرض فى كافة أنحاء أورويا وأمريكا. 

اهتمت الأقلام الاسكندنافية وبالذات السويدية والدانمركية وکما آوضحت من قبل بموضوعات 
مرتبطة بالخیال والظواهر الخارقة والانسان والطبيعةء أما الأفلام الدانمركية فکانت جريئة جدا فى 
طرّق موضوعات مرتبطة بالدعارة ومعالجة الاجهاض وکان هذا غرييًا بشکل کبیر على هذه التسلية 
الولیدة؛ بل نها من ابتدعت سلعة الرأة کنجمة مرغوبة وأنثی فاتنة قبل الولایات اللتحدة وفی نطاق 
الشمال الاوروبی. وکانت الرقيقة old‏ اللامح والجسد الأنثوى (أستانيلسن) العبرة بعینیها 
الواسعتین هی النموذج الجمیل الذی قدم للجماهیر كأنثى سوير يحلم بها کل رجل. 

وکان من الطبیعی أن تؤدى جماهیریتها إلى زيادة فى الطلب على الفیلم الدانمرکی 
خلال سنوات ما قبل الحرب العالية الأولى ( ۱۹۱۸-۱۹۱۶)» وکان یطلق علیها فى الدعاية 
( ملكة فنانی السینما ومعبودة الجماهیر). 
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أما فی الغرب الأوروبى وبالذات فى فرنساء فكان چورچ میلییس ما زال فی طريقه 
وعمله للأفلام وظهرت شركة (دويريه) لتصنيع العدات وشركات أخرى للانتاج. وظهر اسم 
مهم لمخرج فى شركة جومون وهو (لويس فویاد)ء الذى امتازت أفلامه بالموضوعات 
المستقاة من الحياة الواقعية والتی يمكن تصويرها بالواقع الحقيقية خارج الأستوديوهات 
التى بدأت تظهر بشكل آولی. وهذا جعل من أفلام (فوياد) أهمية خاصة لتسجيل الحياة 
المعاصرة أيامها وتصويرها حيةء كما أدى إلى نجاح سلسلة أفلامه والمأخوذة من قصص 
شعبية fis‏ ( فانتوماس) ۱۹۱۳ء و( مصاصو الدماء) ۱۹۱۰ وغیرھم, وأصبحت هذه 
الأفلام الناجحة جماهيريًا بسبب إقبال الجماهير على مشاهدتها نموذجا يُقتدى به لهذه 
التسلئة A a call‏ امحاوت كاين قور تعن کات الفموقن زا تاره الن امش السا 
اليومية أو من قصص جامحة فى غرابتها وتطرفها وأبطالهاء أخياراً أو أشراراً لا 
یقهرون. أو نزعات ملائكية أو شيطانية مثل الحواديت الخرافية. 

كما أن الصورة السينمائية عند ( لويس فوياد) مليئة بالتفاصيل الدالة بدقة وإيجاز 
ومساعدة للاحداث» كان یعرف وکیف ولف هن | آبعاد النظور والتکوین للاحداث من 
خلال إطار الصورة. ویعرف كيف ينشئ الحركة المؤثرة للکامیرا والشخصیات أو متی 
يفف لش جرد الو و لسکر الات لزید 

أما فی الجنوب الأوروبى فكانت إيطاليا جم اهتمامها عرض قصص التاريخ الرومانی 
القدیم وامتازت بذك وقلدها الشنرق الاوروبی؛ وخاضة روسیا وأمتازت هذه الافلام 
بالجامیع والدیکورات الضخمة والأحداث العظيمة التاريخية التی تمجد عظمة 
الامبراطورية الرومانية. 

وكانت الولایات التحدة قد احتضنت هذه التسلية الجديدة ووجدت أن آجواء 
نيويورك الناخية غير ملائمة لصناعة الأقلام التی أصبحت مستمرة الانتاج» فانتقلت 
صناعة الخیال إلى ولاية فلوریدا الغربية الشمسة اللينة بالناظر الطبيعية» وآنشی 
بها حوالی ۱۹۰۵ ضواح ملحقة بمدينة لوس آنجیلیس فی منطقة مليئة بأشجار 
الوالح تسمی هوولیوود. آماکن للتصویر أطلق علیها آستودیوهات ولکن هی 
اشد تهات اول شکل كامل. 

كان المكان ولأول مرة فى تاريخ هذه الصناعة الوليدة مناسيًا لعدة أسباب» هى: 

٭ جو صحو مشمس فی جميع أيام العام وذو درجة حرارة متوسطة جيدة ( مناخ بحر 
أبيض متوسط جغرافيًا) - بين خطّی عرض ۲۰ إلى ۶۰ غرب القارات. 
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٭ مناظر طبيعية قریبة من شواطئ البحر وجزر وجبال وغابات وصحارى ومدينة ھی 
لوس أنجيليس إلى مزارع للموالح والفاكهة. 

+ عمالة رخيصة مهاجرة أصلاً من المكسيك والشرق الأسيوى (من الصین والیابان). 
ولق کات و كاليفورنيا Shah‏ ولاڈ tS‏ قبل أن اخ ها الولايات التهدة تالخوب: 

٭ استثمارات UL‏ فتحت آبوابها فی بنوك ذات راس مال قوی - جزء منها یهودی 
موثر كما تم شرح ذلك فی مجموعة من الکتب والوثائق وکما ظهر بشکل واضح بعد ذلك 
فى تسخیر هذه الصناعة لخدمة آهداف الصهيونية العنصرية بشکل مفضوح تماما ولکن 
بذکاء نحسدهم علیه. 

وعمل الجمیع بهمة فى هذا الکان الذی آصبح نواة لصناعة السینما والتی احتضنتها 
حکومات الولایات التحدة الامريكية كفن جدید یمثلها هى الآخری كدولة جديدة فتية, 
فأورويا تملك جزءًا كبيراً من فنون البشرية راسخاً فيهاء فلماذا لا تکون أمريكا البهرة 
والحاضنة والناشرة لهذه السینماتوجراف» وخاصة أن عندهم البتکرین والکتشفین وا مال 
والامکانات والهدف ..... زد على ذلك أن أورويا دخلت فی حرب ضروس- الحرب العالية 
الأولى (۱۹۱۸-۱۹۱۶) ... وقد دمرت صناعة الأفلام بها وهاجر الكثيرون من صناع 
ونجوم هذه الصناعة إلى الولایات التحدة الأمريكية» وکان ذلك فتحاً وميزة تضاف إلى 
الیزات السابقة» وفی هذه Tall‏ الصالحة للسینما وقد نما وبسرعة الاتی: 

x‏ آفلام أكثر إتقانًا بالسینمائیین الأمريكان والوافدین من أوروياء ولا ننس أن الأوروبی 
آکثر فهما وثقافة بصرية عريقة آفاد کثیرا هذه الصناعة. 

x‏ التطلع والعمل على جمال الانثی الذی هو بدعة ابتکرتها الدانمرك ونشرتها 
واحتضنتها أمريكا بما يُسمى بنظام النجوم. الأناث والرجال کذلك. 

× تاریخ العالم GUS‏ مفتوح لهذه السینماتوجراف وقصصها ہما یلائم الفکر والعقل 
السیطر على الصناعة والیهود بالذات وتصنم آفلاما منه لا تریده. 

× الناظر الجميلة للطبيعة والبيئة والنموذج الأمريكى فى الحياة کنموذج مثالی لحياة 
الیشر . 

٭ الرجل الابیض والمرأة البیضاء آسیاد ومتفوقون دائماً وغير ذلك من بشر یصبحون 
درجات آدنی فی الحياة. 

x‏ الافلام الكوميدية السلية لها مضحکون جدد وشعبية طاغية والتالی إيرادات مالية 
كبيرة. 
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٭ تكثيف الدعاية والدعم للنجوم بشکل أسطورى. 

SST‏ لها ننه ی یت اسفاشر ای گان ہت 
عشرات الأفلام بين الكوميدى والدرامى والمغامرات والتاريخية .. وكان نجوم السينما هم أول 
ا بن لهذه الاستوديوهات الأولية و وانطلق من هوليوود صناعة عملاقة وفن موچه ... فى 
آغلبه ... ورفيع المستوى فى جزء آخر منه (صور من ٦۹‏ إلى ۵۵). 





)٤٤(‏ خريطة لضاحية البرتقال هوليوود بالقرب من مدينة لوس انجلوس فى الغرب الأمريكى الطل 
على المحيط الهادى. 
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)01( فجر هوليوود والبدء فى تعميرها كمكان لصناعة الخيال 
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)٥٥(‏ استودیی أولى فى ھولیوود 





(of)‏ استودیو أولى آخر فى ھولیوود 
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(of)‏ أستوديى النجمان الزوجان بيكفوره وفيريانكس فى ھولیوود 


() الحياه الرخده والشهرة والثرامة حلم الإناث فی saan‏ 
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: مشكلة الوجوه البيضاء والعيون الكحيلك‎ -٤ 


فى النظرية الفوتوغرافية من المعروف أن أملاح الفضة الموجودة فى عجينة - الطبقة 
الحساسة - الفيلم الخام هی المسئولة عن تكوين تلك البقع السوداء هذه الأملاح هى 
عبارة عن كلوريد وأيوديد وبرومید الفضة التى يطلق عليها كمجموعة واحدة (هاليدات 
الفضة)ء تتأثر بقوة الضوء الساقط عليها فی شريط الفيلم ويكون حجم الحبيبة السوداء 
للفضة مسئولاً عن الحساسيةء فكلما كبر حجم الحبيبات كانت حساسية الفيلم للضوء 
سريعة والاستجابة مباشرة» بينما إذا كانت الحبيبات أصغر أصبح الفیلم بطىء التأثر 
بالضوء .. ويكون الفیلم AST‏ جودة من ناحية التحبب والحدة والوضوح للصورة» هذا من 
ناحية حساسية الأفلام الخام السينمائية فى العموم. وبالطبع كانت صناعة هذه الخامات 
الفوتوغرافية فى البدايات من وقت المخترع الإنجليزى ( فوكس تالبوت عام ۱۸۳۹) بطيئة 
جدًا فى حساسيتها والتقدم فى هذه النقطة بالذات أخذ وقتّا کبیرا؛ ولكن هناك مشكلة 
أخرى أكثر تعقيدًا لحساسية الأفلام الخام السينمائية للألوان الطيفية أو لأن السينما 
وتطورها جزء لا يتجزاً من التقدم الفوتوغرافی فكانت الأفلام الخام الأولية بالأبيض 
والأسود لا تستشعر الا Cade‏ من آلوان الطیف. 

وللتذکیر أن آلوان الطیف فی الطبيعة التی هی کذلك آلوان قوس قرح هی: الأحمر ثم 
البرتقالی ثم الأصفر ثم الأخضر ثم الأزرق ثم النیلی ( البنی الزرق) ثم الاچینتا 
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MAGENTA)‏ البنفسجی تجاورًا) ولكن اسمه العلمى ماچینتاء كما أن هناك ألوانًا غير 
مرئية خارج هذه الحرّمة التى يراها الإنسان بسهولةء أما ما لا يراها فهى الأشعة فوق 
البنفسجية والأشعة تحت الحمراء ولقد قام بهذا التحليل العلمى فى الماضى العالم 
الانجلیزی إسحاق نيوتن عام ١٦٦۱ء‏ عندما حلل ضوء النهار الطبيعى أى شعاع الشمس 
من خلال منشور زجاجى. 

ولقد آثبت كذلك أنه يمكن أن تجمع هذه الالوان السبعة بنسب طيفية لألوانها لتحويلها 
إلى الضوء النهاری مرة آخرى» والضوء يسير فى موجات اهتزازية تختلف طول هذه 
الموجات باختلاف ألوانه» ونحن نرى الألوان فى الطبيعية والحياة حين يسقط ضوء النهار 
على الأشياء والأجسام وکل شىء فتمتص جميع الالوان إلا لونها تعکسه. وكمثال فان 
البيضة البيضاء تعكس جميع الألوان الساقطة عليهاء ولهذا فهى بیضاء والتفاحة الحمراء 
تمتص جميع الأشعة اللونية الساقطة عليها ما عدا الأشعة الحمراء فنردها معكوسة 
لنشاهدها حمراء وهكذا وكلامى هنا عن الضوء وتحليله الطيفى إلى الالوان السبعة 
العروفة کاشعة ضوئیةء وهذا يختلف GIS‏ عند الكلام فى الالوان الصبغيه أو الكيميائية أو 
المجهزة للطباعة وتكويناتها فی الصناعات الختلفة والرسم الزيتى والمائى وخلافه. 

وكانت الأفلام الخام الفوتوغرافية الأولية فى مجملها تستشعر اللون الأزرق فقط من 
ألوان الطيف وهو لون قوی, ويُطلق على هذا النوع من الأفلام العادية أو الأفلام ذات 
الحساسية للون الأزرق Blue sensitive‏ أو يطلق عليها الأفلام العمياء للالوان» وهی أفلام 
لم يدخل عليها أى معالجة كيميائية لإكسابها أى حساسية لونية طيفية أى تترك هاليدات 
الفضة LS‏ هىء فكانت SUG‏ بشكل كامل بالازرق - وكذلك اللون فوق البنفسجی غير 
المنظورة للعين البشرية ولكنه موجود. 

واستمر هذا لفترة زمنية حتى تم اکتشاف تآثير مادة ال Erthyrosin‏ كصيغة كيميائية 
مضافة إلى ملح بروميد الفضة وهی أحد أملاح الفضة فى الهالیدات» وينتج عن ذلك 
اكتساب الأفلام الخام حساسية طيفية إضافية بجانب الزرقاء وهى الخضراء و أطلق على 
هذا النوع من الأفلام الأورثوكروماتيك CORTHOCHROMATIC‏ ولكنها لا تستشعر اللون 
الأحمر تماما (صورة .)٢٥‏ 

واستمر هذه النوع من الأفلام الخام فى السينما لفترة من الزمن تقريبًا عقدين فى 
بداية الاختراع ؛ ولهذا كانت مشاكل التصوير كثيرة وتمت محاولات فى هذه المرحلة 
للتغلب علی ذلك العیب. 
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كان أهم المشاكل فی لون الوجه البشرى المحمر الذى يصبح داكن غامقًا عن حقیقته, 
حيث إن للجنس الآبيض بشرة وجوههم يغلب عليها هذه الحمره؛ وبھذا لن يستشعر الفيلم 
الخام الاورئوکروماتيك الفاقد للون الأحمر هذا اللون فى الوجوه ولن يتأثر به ... وسيكون 
السالب (النیجاتیف) فى هذه الحالة وکئن لا وجود لهذا اللون تماماًء وسيكون شفافا 
وبدون تاثیر > وفی جا الظیم منه على فیلم موجب (بوزتیف) سینفذ ضوء كتين من هده 
النطقة الشفافة أى ستکون الوجوه دکناء غامقة وهذا مخالف للحقيقة» ولذا تطلّب تدخل 
المكياج بشکل کامل فى دهن الوجوه باللون الابیض الصریح الفاتح» وهذا ما سیکون 
ملحوظاً فى كل آفلام هذه الرحلة البیضاء. 

وتطلب ذلك عمل نوع من الکیاچ یظلل بالسواد فيه فوق وأسفل العینین ویرسم الفم 
بالاسود ... وکان من یدخل مکان تصوير فى هذا الزمن سیلاحظ هذه التشكيلة من 
اللونین الأسود وا لابیض وکان الکان پسوده الحزن» واستمر هذا حتی ظهور تطور آحسن 
فى تصنیع الأفلام الخام ونوعية الکسبات الكيميائية مع الهالیدات» واختفت هذه الوجوه 
البیضاء عندما أصبح الفیلم ( پان آکروماتيك) Panchromatic‏ الذی یستشعر کل آلوان 
الطیف الضوئی, وتم الاستغناء تماما عن دهن الوجوه باللون الأبيض وأصبحت الصورة 
بها وجوه طبيعية زادت من واقعیتها (صورة ۰۰۷ ۰۵۸ 05). 
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(01) رسم إيضاحى يمثل موجات الوان الطيف الذى يستشعرها الفيلم الأبيض وأسود فى تطورة 


(07) ثلاث لقطات لشارلی شابلن فى أحد أفلامه والمكياج الأبیض 
والعيون الكحيلة. 





(0A)‏ جريتا جاربى جميلة جمیلات السینما 
الصامتة فى أحد أقلامها ذات المكياج 
الأبيض. 





)04( الوجوه البيضاء فى آحد الأقلام 
الأمريكية 
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۵- الأسود والأبيض الجرمانى ... التعبيرية الألمانية : 


آلانیا هى أحد البلاد التى ظهرت فيها صناعة السينما على يد الأخوين (ماكس وأيميل 
سکلاد انوقسکی) عام ۱۸۹۰. 

وقبل الحرب العالمية الأولى كانت أفلامها محلية للوسط الأورويى ذى الثقافة 
المتقاربة الجرمانية ولم تخرج عن قصص بوليسية أو مضحكة, الا أن أتجاهًا حرا 
Gabi‏ نشط بها مع هذه الأفلام الوليدة. لدرجة أن الممثلة الدانمركية ( أستا 
نيلسن) وزوجها المخرج أربان جاد قد انتقلا إلى برلين عام ۱۹۱۱ وعملا بها 
فکان منظق لها علی نها شیء ما جدید تتجنبه التخية الاجتماعية الزاقية والثقفة 
لزمن أطول من باقی البلدان الأوروبية الذی حدث فیها نفس الشیء تقريبًاء حتی 
وقفت السینما على أقدامها بعد ذلك» وريما آهم فیلم آلانی لفت الانتباه قبل الحرب 
تناسخ آرواح معالج باسلوپ بصوی سابق لاوانه إلى حد cle‏ مبشرا بما سیکشف 
والخوارق والسحر والشعوذة. 
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(۱۰) الممظة (استانیلسن) 
الدنماركية التى أسست لنظام 
الجنس وا موضومات الإباحية 
فى سينما الشمال الأوربى ثم 

امنيا من بعد 





وبالرغم من أن صناعة السینما فی LAUT‏ کانت تهتم تشكل کبیر بتصنیع العدات 
للسینما والعدسات التی آصبح لها شهرة وجودة كبيرة فى العالم» فإن الأفلام ذاتها لم 
تصل إلى جماهيرية الأفلام الستوردة من فرنسا والولایات التحدة وإيطاليا. 

وبعد نهاية الحرب العالية الأولى والانکسار GUY!‏ والاحساس بالظلم من الأوروبيين 
بعد معاهدة فرسای, جعل GUY!‏ لا یقبلون أن تصبح بلادهم خارج نطاق الدول النتصرة, 
وخاصة آنها تملك عزيمة صلبة فى الصمود وإحساسا كبيرا بتفوق جنسها. كانت 
الصناعات فی LGU‏ فی رکود وبالذات الصناعات الثقيلة التی هی متفوقة فیها Shoal‏ 
وأصبحت سوق الأقلام مفتوحة على مصراعیها لاستیراد الانتاج الغربی الأمریکی 
والأوروبى وخاصة بعدما آصبحت هولیوود كعبة لهذه ونموذجا يُحتذى به ومشروعا کبیرا 
flee VI Glas!‏ الله اترك میھت 

لذا كان مشروع تمويل صناعة الأفلام فی ا مانیا واجبا وطنيًاء وأدركت القيادات 
السياسية فى البلاد فى ذلك الوقت قيمة السینما كفن يشكل وجدان GUY!‏ وكذلك 
کصناعة مربحة والنموذج الأمریکی [poled‏ شا خا قاهرا Ss‏ وضوح, Lad‏ كان من 
الچنرال (لورندروف) قائد أركان الجیوش الألمانية فى الحرب وکان (ads‏ للحربية: إلا 
الإيعاز لرئیس البلاد الستشار (هندنبرج) بالعمل لتأسیس شركة كبيرة تضم رجال البنوك 
والصناعات الكيميائية والکهرباء والحربية. ويرأس مال ضخم وتکنولوچیا متقنة لکل ما 
يخدم صناعة سینما حديثة تضاهی ما هو موجود فى باقی الدول الاوروبية. وبالفعل فى 
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1 وهی تعنی اختصارا‎ ۸۰۳.1 Ligh Spb وقبل آن تنتهی الحرپ تأسست‎ ۱۹۱۷ gals 
.Universum film aktien ۲ 

وبعد نهاية الحرب أدار الشركة (البنك (GUY!‏ وأصبح هناك رغبة مَلحَة فى جعل 
السینما الألانیة قادرة على الحياة تجاريًا وعلى تجميل صورة البلاد. 

وأصبحت الشركة تنتج الأفلام ذات الميزانيات الضخمة: وأنشات الاستوديوهات وكان 
مصنع الأفلام الخام ( Agfa‏ أجفا) متواجدا بالفعل من قبل» وصنع فى آلانیا كافة أدوات 
الصناعة التى تخدم السينما من كاميرات إلى أدوات المصادر الضوئية والحركة والمعامل, 
وشهدت البلاد نهضة فعلية لهذه الصناعة والفن (صورة (VY VY‏ 

وساعد على ذلك أن ألمانيا كان يسودها تيار ثقافى بعد هزيمتها فى الحرب العالمية 
ls!‏ مما شحذ عزيمة مجموعة من الفنانین الوطنيين إلى إعلان ما يُسمى (نداء برلين) 
إلى كل الفنانين فى كل المهن فى الوسط الأوروبی - المنتمى إلى ألمانيا - للعمل فى 
صناعة الأفلام الألمانية. 

وفى عام ۱۹۱۹ تحقق للسينما الألمانية أكبر انتصاراتها فى فيلم (كابينة دکتور 
كاليجارى) الذى قام بإعداد السیناریو له اثنان من EM‏ التشيكى (ھانز يانوفيتش), 
والنمساوی (کارل مایر)ء وكان مرشحا لإخراجه (فرتز لانج) ولكنه اعتذر فأخرجه (روبرت 
واین)» وربما القيمة التشكيلية للصورة فى الفیلم هی سر الحماس النقدی الکبیر الذی 
أوجد له مكانًا فی تاریخ السينماء حيث قام بتصویره ویلی هامر وثلاثة تشکیلین فی 
دیکوراته هم: هیرمان وارم» والتر روریج» والتررینمان, وثلائتهم ینتمون إلى جماعة 
درستورم DERSTURM‏ الفنية التعبيرية التی تشکلت فی میونخ فی عام ۱۹۱۰ تقریباء 
باعتبارها رد فعل طبيعيًا ضد اتجاهات التاثریین والطبیعیین الفنية وفی کافة الفنون من 
موسیقی ومعمار ورسم ودب ونحت آوعقب الحرب والأيام غير الستقرة التی تلت الاندحار 
اجتاجت هذه النزعة التعبيرية الشارع البرلینی فی کل شىء الاعلانات والسرح وزخارف 
القاهی والحوانیت مع النزعة الفوضوية الدادية» بینما كانت النزعة التكعيبية تجد لها 
طریقا فى باریس فی نفس الوقت ... ولقد صرح هرمان وارم Bags‏ بقوله: ( يجب أن تکون 
الأفلام رسومات وقد بعثت فیها (Ball‏ 

والفیلم یحکی عن شخصية الدکتور کالیجاری» طبیب شرير مجنون» جمع بين يديه قوی 
سحرية خارقة للطبيعة من مخلفات العصور الوسطی, یعجز البشر بمن aged‏ سلطات 
الأمن من مواجهتها ومقاومتها. ویجد هذا الدکتور متعة جارفة فی القتل لجرد القتل ... 
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(11) استودیوھات ) UFA‏ اوقا) الالانية 





(VY)‏ استودیوهات UFA)‏ أوفا) الألمانية 
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وفى آخر الفيلم يتضح أنه ليس إلا مدير عيادة للأمراض النفسية والعصبية والعقلية, وأنه 
تین و lla‏ اس الا مس الأفعاله: اة 

كل شىء فى الفيلم خاضع فی بنائه للنظر إلى العالم الغريب للانسان فی فلكه الشوه. 
ويبدو فى الشكل الظاهر على الشاشة الانسجام بين ما هو مرسوم فى الديكورات وما 
يرتديه المتلون من ملابس غريبة ويستعملون طلاء مفرطاً للوجوه» ويقفون بدون حراك فى 
أوضاع ذات أشكال مشوهة حادة الزوايا مثل التى صنعها الدیکور» كما استخدموا 
جميعهم أسلوب التعبير الخارجى عن عالهم الداخلی؛ إضاءة حادة تجمع بين الظلمة 
والضوء المتسلل لھاء سطح مائل على حافة المنازل ذات المداخن الطویلةء والرجل السائر 
فى نومه ومسلوب الارادة, أو ذاك الشخص زو الرداء حالك السواد ... الهزيل الذى يقف 
فى وسط بقعة بيضاء. إن البالغة البصرية والشكلية فى الفيلم لم تعرف لها السينما GUS‏ 
أو GAG‏ على الاطلاق. فإن أهمية الفيلم الفائقة تكمن فى صورته وعن GES‏ ایضاح أن 
التعبيرية بقدر محدود هى الوسيلة الطبيعية للسينماء بمعنى مهم وهو كيفية توظيف 
الصورة بما يعكس ويترجم الحالة النفسية والحركة الداخلية للشخصية ... وهذا أساس 
الدراما السينمائية الجيدة (الصورة من 1۳ إلى (VA‏ 
GIS,‏ كاليجارى قد أشعل الشرارة. فآكمل مخرجون آخرون الطريق مثل فريتز لانج فى 
يعيش جنس من السادة والعبیدء یتصالحون فى خاتمة غير مقنعة - وجدت [ad]‏ نسخة 
وحيدة من الفيلم فى البرازيل - والمزاعم الفلسفية للفيلم أقل تأثيراً على الجملة من 
إنجازاته الفنیةء وهكذا انتقلت عدوى هذا الأسلوب السينمائى الفريد إلى كل أفلام العالم. 

مما قراعته فى الكتب أنه أثناء إخراج الفيلم فی Lilli‏ كان الأستوديو لا يحصل إلا 
الفن كان موجودا فی ألمانيا بقوة ونشاً من محاولات الفنانين فی التعبير عن المعنى الذى 
یکمن وراء الواقع» ولقد كان موجوداً فى المسرح والأدب والرسم وكافة الاتجاهات الفنية, 
وأصبح لهذا الأسلوب فى السينما اتجاهات حتى الآن. 

أضف إلى ذلك المدرسة الفريدة التی ابتّدعت داخل أستوديوهات UFA‏ 
لاستعمال الضوء الشعوذ أو الضوء الساحر المقصود للساحرات Sorcerers of light‏ 
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لاسلوب | الإضاءة والرسم وشكل الضوء 
(1) سور حنيدة من فام tae)‏ انکور كاليجارع) lls‏ یی فی الإضاءة سا 7 





(Af) صورة‎ 
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الذى انتشر بعد ذلك فى كل السینما العالمیةء ويرجع الفضل لاثنين من المصورين 
GUY!‏ هما فريتز آرنو واجنر (۱۸۸۹ - ۱۹۰۰) FRITZ ARNO WAGNER‏ وكارل 
فروند KARL FREUND )۱۹٦۹-۱۸۹۰(‏ أو هذه التسمية مجازيًا لشكل للضوء 
العالى التباين بين مناطق الإضاءة العالية ومناطق الظلال المعتمة HIGHLIGHT‏ 
FRAMED WITH SHADOUS‏ فى تكوين مدمج فى الكادر الواحد» واستعمال المزج 
بین الکادرات بطريقة فنية یصنع شكلاً من الإضباءة تشحذ لے الشاهدین وتنبه 
الاحساس nelly‏ إلى غرابة الحدث آو آهمیته آو قوته, ولقد ساعد هذا الأسلوب فى 
الضوء. ابتکار آخر آلانی كذلك من sal‏ آهم مصممی الخد ع واطاکینات فی 
الأستودیو وهو ایوجین شوفتان (۱۸۹۳ - ۱۹۷۷) «Eugen schiifftan‏ وعرفت هذه 
الخد ع بعد ذلك بطريقة شوفتان» ومن میزتها أنها غير مكلفة تمامًا وتقوم على 
استعمال الأبعاد والمسافات لتکبیر الأشياء أو تصغيرها بجانب المرايا والزجاج 
البصری الذى يعكس من جهة واحدة. ولزید من العلومات الرجاء الرجوع إلى مؤلف 
(الخد ع والوثرات الخاصة فى الفیلم الصری, الجزء الأول النشور عام ۲۰۰۲ من 
dala‏ آقاق آلشیتما agi‏ القامه لی التقاقة: 

ولا شك آن هذا التباین للضوء العالی والظلال العتمة. یجعل الصورة حادة الشکل 
فی Ye Lal‏ وغیر متدرجة التباین LS‏ هو معتاد فی التصویر» وکان من الضروری أن 
یساعد التحمیض والطبع والاظهار فی العامل الألانية UPA‏ هذا الشکل البتکر 
للصورة. وأصبح اظهار هذا فى صور الأفلام شکلاً من شکال الفن السینمائی الالانی 
- الچرمانی. 

ومن آهم آفلام فریتز واجنر abd‏ (نوسفراتو) ( Nosferatu‏ مصاص الدماء (all‏ 
مع الخرج میرناو ۰۷۷۰۳ Murnau‏ عام ۰۱۹۲۲ وكذلك من آشهر آفلام الصور کارل 
فروند فیلم (مترو بولیس) ::1000۲01]آخراج فریتز لانج عام ۱۹۲٦‏ وصنع الخد ع 
والمؤثرات فى نفس الفیلم ایوجین شوفتان» وذهب فروند إلى الولایات التحدة 
الأمريكية مع فریتز لانج عام ۱۹۲۹ ومن آفلامه هناك abd‏ (دراکولا) عام ۱۹۳۱ وفیلم 
(الأرض الطیبة) عام ۱۹۳۷ وحصل فيه على جائزة الأوسكار وفیلم (الومیاء) عام 
۸ (الصور من 1٩‏ الی (VA‏ 
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cull (Vo)‏ تعبيرية فى أحد الأفلام الأمريكية 
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ا و ال » —= 
(۷۸) الصور الالانی (أقصى اليمن) فریتز واجنر مع زملائه فی ستودیی (أوڈا) من مؤسس 
الإضاءة الجرمانية التی اشتھرت بعد ذلك فى کل أنحاء العالم 





(۷۹) (على اليسار) الصور کارل فروند مع AU‏ (فريتز لانج) 
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-٦‏ نهج التصوير الكلاسيكى: 


تواجد التصویر السيتمائى على ساحة الفنون نهاية القرن ۱٩‏ میلادیا من تارت 
البشرية, فارضا نفسه بقوة نابعة من الرواج الجماهیری للسينماء وبعد فترة وجيزة 
آصبحت السینما الفن الشعبی بکل معنی الكلمة. 

وفن التصویر السینمائی هو إبدا ع مرئى واع ... ثری لكافة الفنون البصرية کالرسم 
والنحت والزخرف والعمارة والفوتوغرافیا وخلافه, ولانه فن مرئى واع التفت حوله 
الجماهیر؛ لذا آصبح عالیا شمولیا منتشرا. 

فتطورت السینما والتصویر سریعا بعد ظاهرة الفرحة بالحركة إلى مجموعة من 
الفردات اللغوية والأساليب الفنية التی نبهت وتأثرت بالضرورة بکل اتجاهات ومدارس 
الفنون الأخرى السابقة مثل الآدب والوسیقی والسرح وپالذات الفنون التشكيلية. 

كما أن التصوير السینمائی - ومن بعده التصویر الالکترونی (القیدیو) - آخذ فی 
النمو وما زال یتحرك فى تغیرات فاعلة تقربه کل یوم AST‏ وأكثر من ذی قبل إلى نواة 
الفنون الرفيعة الراقية وإن لم يكن قد تحوصل بها فعلاً. 

ففی خلال سنوات قليلة نسبيًا وحديثة واقعيًا کان استخدام التصویر السینمائی فی 
معالجات الصور الدرامية؛ سواء كانت معاصرة أو فى الاضی أو فى الستقبل أو خيالية 
كان فعلاً إستاطيقيًا للفاية - بل قد لا أكون تجاوزت وشطحت بعیدا إن قلت إنه أهم فعل 
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فى السرد الفيلمى ... وليس تحير للتصوير بل عن وعى کامل بأهمية فعل الصور 
التحركة وجمالیاتها وتأثیرها le‏ الشاهدین. 

هذا الوضع التمیز للتصویر السینمائی كفن حديث رفیع وأصبح متمیز وضعه على 
القمة كأحد عناصر صن الفیلم الهامة من متسع یفوق کثیرا كافة طرق تذوق الصور على 
مر التاریخ .... بل آصبحت السینما هی الآهم فى شرح وعرض معظم الفنون البصرية 
السابقة Yale‏ وبشكل عظیم الانتشار وملیء بالتفاصیل التی تؤکد الفهم من الرؤية. 

بالطبع؛ یمکن تصنیف آسالیب التصویر السینمائی لعدة مدارس واتجاهات مختلفة 
وهذا برجم لعبقرية فنانیه مع عملهم مع مخرجين عظام ... محبين ومجتهدین فی تطویر 
هذا الفرع السينمائى الممتع. 

وإن كان التصوير مرتبطًا بشكل ما بتلك الخيوط الجاذبة له والشتهرة من باقى الفنون 
مثل الرواية والحكى (القصة) أو الأشكال الكلاسيكية التشكيلية وما نطلق عليها بدءًا من 
عصر النهضة الأوروبية کشکل المنظور والاتزان الكامل فی داخل إطار الصور كما 
أوضحت سابقا - وبالتالی اللقطة السینمائیة - ولكن ما الفن الكلاسيكى الموروث ؟ 

من المهم فى هذه الحالة أن نعرف ما هو الفن الكلاسيكى ولا سيما فى الفنون 
التشكيلية ( رسم - زخرف - نحت - هندسة) الذى هو بالضرورة أب شرعى لفن الصورة 
السينمائية التى لم تولد من فراغ» فالتصویر السينمائى قد استوعب Gy!‏ كبيرا فی 
مضمونه الشکلی والادی واللون: وحتی نکون BST‏ فهما لذلك نذکر سمات الفن الکلاسیکی 
التشکیلی بالذات فی الرسم الذی ولد على آرض الاغریق بالفهوم الغربی واستمر فی 
آوروپا . 

فنجد لو وضعنا ذلك فی نقاط کالتالی: 

۱) آنها طريقة فى Gall‏ تمیل إلى مراعاة الأشکال التقليدية استقر علیها العرف 
والعاوة U‏ شاعم ناو 

۲) الاهتمام بالوضوع وإبرازه» وخاصة جوهر الفكرة. 

۳) الاهتمام بالتناسق وقوانين الطبيعة فى التكوين الصحيح وخاصة المنظور والبعد 
الثالث وقواعد الاتزان داخل إطار العمل, والسيادة والنسبة ومساحات الفراغء والقيم 
الاقصوصية الميتافيزيقة المرتبطة بحكايات الالهة, والقص الدینی المسيحى بعد ذلك. 

٤‏ الابتعاد عن الأشكال غیر الطروحة والغريبة» والاقتراب مما هو اتاك مثالی, 
خلقی, وفی بعض الأحيان تکون الانسانية نوعا من الغوص فى الرومانسية أو الثالية. 
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)٥‏ الاهتمام بهندسة النظور وتمائله فى الغالب» ومثالیة الشكل وخاصة جماله البشرى 
وكؤة الاد Blak‏ تست 

)٦‏ الاهتمام بعنصر التجسيم عن طريق التظليل بين النور والظل واللون ودرجته 
ونصوعه وتشبعه؛ مما يتيح تجسيماً للأجسام والکتل داخل إطار المنظر. 

(V‏ الالتزام بحدود النظور المغلق (داخل الاطار)» وبالذات فى اللوحة أو الجدارية أو 
فى القطعة المنحوتة وعلاقتها بالمكان الموضوعة فيهء حتى فى بناء المعابدء فإن النحت فى 
الفراغ هذا يجب أن يكون مغلقًا على نفسه تکوینیا. 

هذا هو المجمل العام فى الفن التشكيلى الكلاسيكى الذى يهمنى فى مقارنته ومعرفته 
بفن الصورة السينمائية أو نهج الكلاسيكية السينمائية للصورةء ولقد أصبحت كلمة 
كلاسيكية تدل بين طياتها على كل عمل جدير بالحفظ والابقاء عليه ليكون موضوع دراسة؛ 
ودلالتها التی تجری علی الالسنة GY)‏ هی JS)‏ ما له صلة Gills‏ وا داب ویحمل سمات 
الاتزان والواحدة والانضباط والوقار). أو كما وصفها ونکلمان ( winckelmann‏ البساطة 
المهيبة والجلال الَوقُور). 

اه نش مت هی ماق Gages‏ العام اھت ام استتھ 
وحدته الصغرة وهی اللقطة تحمل من مکونات ذات دلالة على آشیاء Bre‏ إذ بالتدریج 
آصبح الصور الناقل بضوء مالی سواء طبیعی أو صناعی للقطةء یهتم باعطاء لقطته 
السينمائية أو صورته جوا Lola Cle‏ نطلق عليه ال MOOD‏ يحمل هذا gall‏ العام إيحاء 
باختلاف الزمان للتصوير ... ليل ام نهار ... عصر آم فجر ... ظلام أم نور ... فلا شك أن 
حجرة النوم ستختلف GELS!‏ عن غرفة المعيشة فى كل الأجواء والحالات .... وهكذا. 

فاللقطات الداخلية أى داخل البلاتوه أو داخل مكان ما ... الليلية لها نظام متبع 
بخفض إضاءة خلفیتھاء وإظلام النصف العلوى من حوائط الديكور أو المكان» وإنارة أى 
لمبات وثريا تظاهرة فى اللقطةء واللقطات النهارية داخل البلاتوهات لا تترك خلفيتها بدون 
إعطائها ظلال متقطعة متسربة من - شيش - حصيرة أو نافذة جانبية, والوجوه 
والشخصیات فى الراحل الأول من هذه الاضاءة الكلاسكية تضاء بنور مال وتستكيل 
بالاضاءة الاتية فى مواجهة الکامیرا - بدون أن بصل ضوو‌ها للعدسة - ويطلق علیها 
ضوء slide‏ کونتر arolilCounter light‏ شعر وأکتاف الممثلين حتى تفصلهم عن خلفية 
الصورة - حیث إن الصورة بالکامل هی بين الأبيض والاسود ودرجات مختلفة ومتباينة 
من الرمادیات: ولولا هذا النور (الکونتر) لکانت هناك کوارث فى اندماج كثير من أماميات 
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اللقطات فى خلفيتها حين تتحد درجة كثافتهما اللونية معاء مثل رجل فی الأمامية يليس 
بدله سوداء والخلفية سوداء ... هنا البدلة والخلفية ستكونان شيئًا واحدًاء ويصبح وجه 
الرجل ويداه يتحركان وكأننا نصنع مسرحا سحريًا كما كان يفعل چورچ ميليس فى 
اقب 

فى هذه المرحلة أصبحت الكاميرا أكثر حركة مع الأحداث كاشفة أو صاعدة أو متابعة 
ولكن ليس معنی هذا أن ليس هناك لقطات تكون فيها الكاميرا ثابتةء ولكن ضمن منظومة 
التقطيع الفيلمى USS‏ وليس كل الحدث والكاميرا ثابتة فى مكانها. 

هذه الخطوة من التطور الذى ظهر بالتدريج فى استعمال الضوء الإيحائى وحركة 
الكاميرا Giles‏ حجم اللقطات. جعل للصور السينمائية مذاقا جديدًا يختلف عن الأساليب 
السابقة الاولية الغامرة للضوء ويهذا نقلت جماليات التصویر السينمائى خطوة إلى 
الإمام؛ فالضوء له مفهوم جديد يتحسس طريقه لإعطاء تأثير... وأصبحت الأفلام المنتجة 
تراعى هذه المعالجات الضوئیة فى كل مكان من العمورة. ليكون تقليدا يستقر عليه العرف 
ومنهاجا ضوئيًا حركيًا متوازنًا فى بناء الفهم لا نشاهده. بجانب محافظته على القيم 
الجمالية. 

ولم يقف الأسلوب الكلاسيكى فى التصوير السينمائى عند هذا الحد بل سارع فى 
تقديم الجديد تلو الجديد» فى طفرة آخری زاد الاهتمام بالفروق فى الإضاءة بين الليل 
والنهار ودرجات التباین بين الشکل والنور» وطبقات من الإضاءة ذات حدة بين النور 
والظل ولا Sas‏ ظلها بای Se Lisl‏ خفيفة وتبقى حالكة السواد ... وسمیت 'الاشاءة 
الحادة القوية " وهی جرمانية الجذور وإضاءة ذات مفتاح عال فاتح وأخرى منخفضة 

وکانت نتيجة هذا التطور فى الضوء اختراع مصدر ضوئی مرکز سیانی ذکره بعد 
قلیل من السطور. 

استقر هذا الاسلوب فى التطور فى استعراض وعرض جمالیات الضوء الرتبط 
Wel galls‏ والعتی ادف من منصون إلى تھی + ومن lS Sa Alp laa)‏ ے الى 
تجارب ... إلى قواعد ... وکان کثیر من الصورین لدیهم جرأة فى تناول الضوء وفرشه 
على اللقطة وداخل الصورة بشکل يحمل من التجدید والابتکار الکثیر» فى هذه المرحلة 
ظهرت قيمة الاضاءة الجانبية القوية وما تفعله وقيمة اضاءة الحافة RIM LIGHT‏ أو 
إضاءة السلویت SILHOUETTE LIGHT‏ وغیرها من آشکال متعددة MSS‏ 
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ولم يقف التطور بل ازداد حيث ظهر ما يمكن أن نطلق عليه إضاءة الأزمة أو إضاءة 
الوقف وهو ربما يكون مخالقا للنسق العام للفيلم JSS‏ فعند موقف درامى معين من حدث 
الفیلم یغیر سلوب الاضاءة إلى اضاءة موحیه بازمة الوقف العروض, فمثلاً غموض 
شخصية شريرة لم یتضح بعد شرهاء یمکن أن تعمل الاضاءة على الایحاء السبق لهاء أو 
موقف درامی ملیء بمشاعر ملتهبة وصعبة أو صراع بين قوتين وهكذاء هنا الاضاءة 
تتکیف مع الوقف التازم بایجاء مرئی؛ ولکنها لم تخرج عن كلاسيكية منهجها . 

وبالطبع؛ جمیع مصوری العالم یعملون على نظرية معروفة فی جغرافية توزیع الضوء 
بالنسبة لوضع زاوية الكاميراء هذه النظرية تسمى (نظرية الاضاءة) نعمل علیها جمیعا 
ولکن أفضلنا وأكملنا من يطبق ویبتکر من داخل النظرية ذلك الابدا ع والاستاطیقا 
الجمالية النعشة للواقع الدرامی للصورة السينمانية. وبالطبع مع الاهتمام بالنجوم .. 
ونظام التسویق للنجم الذی ابتدعته هولیوود .. آصبح کثیر من مصوری هذا الزمن یضع 
فى آولویاته الحافظة على جمال وأسطورة النجم و آسطوریته ہما نطلق عليه الاضاءة 
التجميلية وهی فی آغلبها أمامية مالنة مع کونتر قوی. 

Legacy‏ یمکن الآن آن نلخص هذا الاسلوب فى الاضاءة الكلاسيكية التی بقیت هنا 
كبيراً فى مدرسة التصویر السینمائی فی العالم .. ففی فترة الثلاثينييات والأربعينييات 
والخمسینییات أى ثلاثة عقود تقریبا. کان النهج الکلاسیکی هو غاية الراد من التصویر 
السینمائی وفی مصر كان آغلب مصورینا العظام من هذه الرحلة الزمنية ولکنهم بعد ذلك 
آختلف بعضهم إلى التمیز بأسلويه الکلاسیکی الخاص .. کان الفیلم الأمريكى فى 
Lal‏ لا یختلف عن الفرنسی أو الایطالی .. آو الاسپانی أن الروسی gi‏ الانجلیزی أو 
الصری أو الهندی .. الكل ینهلون من نفس النبع .. والجودة والابتکار هى الفروق 
الجوهرية agin‏ .. وبالطبع الجودة تتطلب صناعة متقدمة ومالا .. آما الابتکار فهو ما 
یستطیع أن یصنعه أى مصور فی أى مکان. ویمکن تلخیص أو تحدید سمات الكلاسيكية 
الرئية لهذه الرحلة فی التصوير السینمائی فیما يلى: 

۱- إضاءة أمامية أساسية من حیث البداً وهی ضروية من الناحية الجمالية ومالئة 
بالطبع - وان لم يكن هذا هدفها الأول وتتحرك فى حدود آمامیتها. 

۲- بالنسبة لوضع زاوية التقاط الکامیرا: اعطاء الصورة عمقا افتراضیا بطلق عليه 
البعد الثالث أو البعد الفراغی کعنصر أساسى ما دام الفیلم بالابیض والأسود أو حتی 
Ligh‏ والاضاءة للخلفية التی فی اللقطة BACK Light‏ آساسية كما أن الاضاءة الکونتر 
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Lage‏ ويمكن استعمال أضاءت جانبية متعددة فی سبيل هذا البعد الثالث وللء الفراغات 
الضوئية فى اللقطة. 

۳- منهج ملموس کی الاضاءة متکرر منضبط یکون من ممیزاته معرفة اضاءة 
الکان أو الشهد. هل هو نهاری أو لیلی؟ ویکاد یکون تقلیدیاً لكافة الصورین بشکل 

۶- استخدام آمثل للوسائل (السینی - فوتوغرافیة)» ویعنی هذا الصطلح استخدام 
علوم الفوتوغرافیا مع علوم السینما معاء فى بناء هدف الصورة الدرامی بالترکیز الضوئی 
أو البقری of‏ اللونی of‏ التشکیلی - التلوین - of‏ الحرکی ... والخ. 

-٥‏ حركة الکامیرا متزنة فی حدود الاهتمام بالحدث درامیّا سواء فی متابعتها أو 
تقدمها أو تراجعھاء آی إن حرکتها مبررة. 

1- آحجام اللقطات وتغیر حجمها فى النسق التقلیدی النضبط لها مفهوم ثابت فى 
جمیع مقاساتها. والفضل اللقطات التوسط والأمريكية والعامة بشکلها الجمالی. 

۷- عدم ترك الخلفیات فی اللقطات بدون ملنها بالظلال الطولية أو العرضية أو شکل 
آوراق الأشجارء كنوع من جمالیات الفترة بالاضافة إلى کسر جمود الخلفية التى باللون 
الواخت الرمادی أو Sa Ga‏ 

۸- الاتزان فى التکوین التکامل فی اللقطة. وإن کان بعیدا عن التماثلية ومشابها 
للاتزان فی gall‏ التشکیلی. 

۹- العمل على إتقان حركة المثل وحركة الکامیرا معا بشکل متقدم درامیا. 

۰- تجنب الاضاءة التباينة الحادة القاسيةء حكن لا تبعد الصورة السينمائية عن 
جمالیات فن الصور الشخصیة للوجه (البورتریه) وان کان هذا تغير تدريجيًا لیصبح 
التباین الحاد بالاضاءة آحد pal‏ تطورات هذه الكلاسيكيةء أو كما نطلق علیها كلاسيكية 
مصقولة أو متقدمة أو النور الچرمانی. 

۱- الاهتمام بالوجه وجماله بشکل مطلق حتی |ذا كان ذلك على حساب التأثير 
الدرامی للقطةء ولقد نبع هذا الاتجاه أصلاً وابتدع بعد انشاء عاصمة السینما هولیوود 
وحافظت عليه بقوة لخدمة نظام النجوم. 

۲- احترام مصداقية آماکن مصادر الضوء إذا كانت ظاهرة فی حدود الصورة, 
ولکن من العیوب الغريبة لهذه الرحلة تعادل قوة الضوء بین الداخل والخارج لتعطی 
نصوعا يكاد يكون متساويًا فی الاثنين. 
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۳- إبواع متکامل ممتاز داخل جدران البلاتوه والاستوديوهات» وريما زاد هذا 
الاتجاه بضخامة وثقل آدوات التصویر والحركة وا لاضاءة وقتها وظهور الصوت من بعد. 

-٤‏ قلة الاهتمام بالتصویر الخارجی التکامل, الا فى حدود لقطات بسيطة للربطة بين 
الشاهد داخل البلاتوه - وخاصة فى مصر - ولکن التصویر الخارجی یصبح آساسیا 
وواجیا لا يمكن الاستغناء die‏ دراميًا فى الوضوعات التی تتطلب calls‏ وکان السائد نقل 
شکل النظر الخارجی ويناءه داخل الاستودیو بتصنیعه وپنانه. 

6- تکون الصورة السينمائية حادة فی مظهرها العام بصریا بعيدة عن أى تنعیم 
بصری, وهذه الحدة ناتجة عن العدسات البصرية فیزیائیاء ولا یستعمل أى تنعیم درامی 
الا فى حدود ضيقة للغاية أو عندما پراد تنعیم وجه ممثلة - نجمة زحفت التجاعید إلى 
ثنایا وجهها . 

-٦‏ فى الراحل التقدمة من هذه الكلاسيكية كانت القواعد العامة النضبطة هذه يتم 
تحریفها أو البعد عنها LAL‏ & خاصة تعبر عن الشر أو الخیر أو القلق أو الغموض أو 
الحيرة أو الجريمة. آرسی آغلب آسسها بالتدریج من عدة آسالیب سابقة ومنها التعبيرية 
الألمانيةء ومدرسة شمال آوروبا وغیرهما من مصورین وسینمائین. 

كان نظام التصویر فی الأستودیوهات. فلکل آستودیو مصوروه العاملون الموظفون به 
النفذون لطرق التصویر بالاضاءة الكلاسيكية التبعة ولا يحيدون عنها .. وآهم وظائفھم 
إتقانهم للتعریض الصحیح وحركة الكاميرا التزنة وخلق gall‏ العام الناسب لدراما الفیلم. 

ویمکن بسهولة إن نقول ان كلاهسيكية الصورة السينمائية فی الاضی کانت امتدادا 
للصورة فی عصر النهضة» فهی قد استفادت بشکل کبیر بأسس وقواعد هذه الرحلة وکان 
ذروت هذا فی فیلم یعتبر نموذجا لهذه الرحلة وهو (الواطن (OS‏ للمخرج أرسون ويلزء 
وتصویر کریج تولاند» الذی آصبح فية عمق النظور والاضاءة الكلاسيكية من آهم صفاته. 

ومن الهم أن آوضح أن لاختراع alle‏ طبيعة فرنسیاً يُسمى آجوستین فریزنیل عدسة 
معينة توضع آمام الصدر الضوئی, تکون من وظیفتها الجيدة نشر الضوء بعیدا بقوة ولقد 
سمیت العدسه باسمة ‘Fresnel LenS‏ ویهذه العدسة بتمکن الصورین من فرش الضوء 
بتمکن عن طریق الجهاز التحرك داخل الصدر الضوئی ولقد ساهمت هذه العدسة فی 
جعل الضوء AST‏ ترکیزا وقويًا فی انتشاره ویمکن إرساله إلى مسافات آبعد ویحتفظ 
بنفس قوته, وهو ما ساعد وساهم فی التقدم الذی حدث مع الاضاءة وتطورها وانتشر 
استعمالها مع نهاية العقد الثالث بشکل کبیر وحتی الان. 
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وأجدنى فی نهاية هذا الفصل أقول إن توزيع الضوء فی الفيلم أى کان نوعيته .. 
واقعى .. خيالى .. مرعب ... كوميدى ... حركى .. استعراضى راقص يجب أن ينظرلة 
مدير التصوير على أنه كائن حی» يستطيع أن يلاحظ فرحته وألمه .. شحويه ونعومته». 
يستشف استقامته وحیوده, الضوء يجب أن يكون له ربيع وله شتاء» له قسوة فى شمسه 
القوية .. وخفوت وانکسار فی ظله» الضوء یسیل فی اللقطة مشکلاً معانی لا حصر لها. 
وبالرغم من آهمية اللون والتکوین والحركة فى اللغة السينمائية. إلا أن التوزیع الضوئى 
الایحائی للموقف سیبقی دائما الآهم بالنسبة لی مصور سینمائی فى هذا العالم. وکان 
GLAS‏ الجمال فی الصورة السينمائية الأمريكية ذات الیزانیات الكبيرة آثر مهم فى 
تصنیع معدات للاضاءة تخدم هذه الجمال, فقد آصبحت إضاءة النهار وإضاءة اللمبات 
الكهربائية ذات فتيلة التونجتون لا تفی بالغرض, وتنامی الانتاج للأفلام لهؤّلاء النجمات 
الفاتنات والرجال الوسیمین. فکان أن تطور مصباح أصله مسرحی .. هو مصباح 
آقواس الکربون, الذی یعتمد على فرق فى الجهد الکهربی بین قطبين من الكربون 
آحدهما سالب والآخر موجب وعند اقترابهما باختلاف جهدهما تتولد شرارة كبيرة تبعث 
ضوءًا قويًا مزرقا أو محمرا حسب نوع الکربون الستخدم. وأصبح هذا الضوء القوسی 
من أهم ممیزات تطور الاضاءة فى هذه الرحلة. GY‏ ضوء قوی ساطع ولکن کان للأسف 
یبعث بعادم من الدخان فی مکان التصویر يتم شفطة Voi‏ بأول» وكذلك کان للضوء 
الناعم النتشر دور کبیر فی إعطاء ممثلات العصر تلك النعومة والشاعرية لجمالهن 
الأنثوى.(الصور من ۸۰ إلى ۱۰۸). 
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ِ‫ 1۷ ۱ 
(۸۰) لقطة من فيلم أمريكى به إضاءة كلاسيكية نهارية متبعة بشكل تقلیدی فى كافة كلاسيكيات الإضاءة 
فى السينما العالیة 





. لف 
(۸۱) لقطة من فيلم أمريكى به إضاءة كلاسيكية ليليةء تجمل الأنثى وتنحت ملامح الرجله 
ومن آهم ميزاتها تجسیم الاشیاء وإعطائها البعد الثالث 
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+ 


(AY)‏ لقطة من فيلم أمريكى يظهر به شكل الخلفية المتقطعة الظلية كشىء أساسى فى 
الإضاءة الكلاسيكية 





/ 


4 = 3 5 
(AY)‏ السينما الصریة تسیر فى الكلاسيكية کاظب الأسلوب الضوئى فی 
العالم فى الخلفیات الظلية التقطة 
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(AL)‏ اسلوب کلاسیکی فی الاضاءة ينذر بشىء من القلق 





)۸٥(‏ إضاءة جمالية أولية من مصدر ظاهر فى اللقطة 


إللا 





-٦‏ إضاءة جمالية لا علاقة لها بالصدر الضوئی الظاهر فى اللقطة. 


(AY)‏ إضاءة جمالية كلاسيكية تعتعد على الإضاءة الأمامية ا مالئة 
والجانبية والاتیة من الخلف (الكونتر) 
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(AA)‏ إضاءة كلاسيكية تحمل نوعاً من التمیز للشخصیات 





(۸۹) إضاءة كلاسيكية من أسفل تعطى شيئا من الرؤية الغريبة التی بها رحب أو تحفز. 
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(۹۰) إضاءة كلاسيكية سلويت قوية 





2 
(۹۱) إضاءة خافتة قاصية ذات تباين عال 
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(۹۲) إضاءة تنتشر فى مساحة كبيرة فی آمامية وخلفية ووسط اللقطة من فیلم (الموطن كين) 





(97) إضاءة كلاسيكية مع احترام مصادر الضوء التى تظھر باللقطة 
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)40( إضاءة حادة وجانبية كلاسيكية 


16 





)41( الضوء المركن Gill Spot Light‏ أحدث تطور فى 
توزيع وفرش الضوء فى المشهد السینمائی 


(AV)‏ مقطع طولى فى شكل العدسة الفریزنیل 
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(AA)‏ قرب اللمبة بالراة المقعرة العاكسة خلفها - من العدسة الفریزنیل 
وبعدھا عن العدسة؛ هی آهم شىء فى إرسال الضوء إلى مسافة أبعد 





۹- الإضاءة المركزة أفضل شىء لعمل التاثیرات ا مختلفة. 
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(۱۰۰) صورة لتوزیع الضوء لمشهد فى آحد الافلام الأمريكية فی مرحلة الأربعينات 
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(۱۰۱) مجموعة من معدات الإضاءة الستعملة فى حقبة الثلاثينات 
والأربعينات من مركزة إلى منتشرة إلى مباشرة إلى كربونية یجلس 
آمامهم من اليسار أرنست لیبتش والمخرج هاربيت مارشال والممظة 

سويدة الأصل جريتا جاریی 





۲- إضاءة كربونية منتشرة فى آحد مشاهد تصوير فيلم لجریتا جاربو. 
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(۱۰۶) إضاءة كربونية منتشرة فى لقطة Lalo‏ واسعة فى فيلم بالأبيض وأسود 


21 





المركزة التى ترسل ضوٹھا أبعد 





)۱٠٦١(‏ إضاءة دیکور ضخم ليلاً فى هولیوود. يعتمد بشكل أساسى على الإضاءة المركزة 
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(۱۰۷) استعمال الإضاءة الجانبية فی تصوير ا مناظر فی البلاتوة عند 
استعمال شاشة العرض الخلفى 





۱۰4۸( الكاميرات أصحبت تحمل أكثر من عدسة (ثلاثة عدسات) 
ولكنها تعمل بامنافیللة حتی نهاية العشرنیات تقريباً قبل أن يركب لها 
موتور يحركها 


23 


124 


آهم إنجازات هذه المرحلة: 


أ ابتکار آلات لتحريك الصور القوتوغرافية الثابتة فى آریع دول هی الولايات التحدة 
الأمريكية والجمهورية الفرنسية وبریطانیا وآلانیا. (الکامیرا وآلة العرض). 

۲- تبلور لغة سینمائیة بالتدریج لهذا الاختراع الولید. 

۳- معدات آولية. کامیرا تعمل بالنافيلة بعدسة واحدة وخزان فیلم خام صفیر ثم 
تطورت الکامیرا لتعمل بالوتور وبثلاث عدسات متنوعة وبحامل آکثر مرونة. 

ol gui -٤‏ للحركة متعددة وبسيطة.(شاریو - کرین - حره) 

-٥‏ فی الاضاءة اعتماد IS‏ على أشعة الشمس والضوء النهاری ثم إضاءة لبات 
التونچستون وآقواس الکربون واختراع العدسة الفریزنیل التی آسهمت بشکل کبیر فى 
الرسم بالضوء لمشاهد الأفلام مما أتاح فنية جديدة إبداعية للصورة السينمائية. (الاضاءة 
المركزه بالعدسة الفریزنیل أتاحت للمصور أن يمسك ريشه فى يده مثل الفنان التشکیلی). 

-٦‏ ظهور الاستودیوهات الأولية فی عدة بلاد ثم إنشاء مدينة للسینما فی هولیوود 
بضاحية مدينة لوس آنجلیس فی الغرب الأمريكى. 

۷- تطور الخام الابیض والأسود إلى خام حساس بکل آلوان الطیف؛ وبالتالی البعد 
عن المكياج الابیض للوجوه والعیون الكحيلة. 

۸- الابدا ع الألمانى فى استعمال الضوء والظلام والظلال والتعبيرية. 
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۹- أصبح التصوير السینمائی الكلاسيكى فى کافة البلاد شىء راسخ ومنهج دائم 
قو غاا د للصدووة الا اة 

-٠‏ بزوغ تصنيع النجم السینمائی أولاً كان فى الدانمرك ثم هوليوود .. كنظام 
تجارى لجذب الجماهير إلى السينماتوجراف. 

۱- الأفلام بعضها Lol gl‏ يدويًا أو تصبح بصبغات ذات ألوان انطباعية واحدة, 
بل ok Oi‏ العف والفرائق والأززق لاف اه أو SY)‏ للمناظر الطنيسة وهگذا: 

۲ اهال خهاز اشن الکو ف اة وهات 

۲ اضما فصاو اقوانن الكريوة اا يهاي ضا ارگ [Er‏ لس 
اتل دام الیو 

6 - استعمال قوی لشدة الضوء GY‏ الافلام الخام الأبيض والأسود فی وقتها كانت 
فک ا تسایس كوه يناد 

-٥‏ الأفلام صامتة یتخللها بعض اللوح التفسيرية الكتوبة بين بعض اللقطات» ودار 
العرض بها فرقة موسيقية تعزف مع آحداث الفیلم موسیقی مصاحبة مناسبة للدراما أو 
الکومیدیا وخلافه. 
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الباب الثانى: 


سئوات النضج 
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۷ الصوت والقيود على الكاميرا: 


منذ اختراع السينماتوجراف لم يتوقف التفكير فى إضافة الصوت للصورة؛ و اذا 
لم يكن الصوت ببعيد عن فكر المخترعين بل صاحب الصوت الصورة فى كثير من 
الأفلام الأولى وخاصة أفلام المخترع (توماس أديسون) مخترع الفونوجراف مذيع 
السطوانات» وکان یدار ویشغل الصوت خلف شاشة العرض مع الفیلم الصامت 
بالفونوجراف کموسیقی مصاحبة ومناسبة للأحداث التی تکون فی الغالب كوميدية أو 
مواقف درامية Basse‏ ولکن لم يزد دوره عن هذه الصاحبة ثم أصبحت الفرقة 
الوسيقية تعزف مع الفیلم. ۱ 

وکان من الصعوية مثلاً عمل حوار متطابق مع الصورة ولکن کان یصنم بعض 
المؤثرات الصوتية من خلف الشاشة. مثل صوت الطلق الناری أو فتح باب أو سقوط شىء 
وهکذا وکانت هذه الوثرات Le‏ وفی وقتهاء ولكن بقی الصوت قاصراً رغم كل الحاولات 
العديدة ولا یخرج Loc‏ سبق سواء فی آوروبا أو الولایات التحدة. 

ولقد استمرت الحاولات والتجارب لاضافة الصوت للصورة طيلة ثلاثة عقود من 
اخترا ع السینماتوجراف؛ بعض هذه الحاولات نجح جریا دون الکمال وأغلب الحاولات 
بات بالفشل, ولقد ساعد على سرعة نجاحه انتشار محطات الرادیو والبث اللاسلکی وما 
صاحبه من تطور فی تکنولوچیا الصوت؛ وخاصة بعد نهاية الحرب العالية الأول. 
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ويرجع الفضل فی نجاح تسجیل الصوت التزامن مع الصورة إلى شركة الصوتیات 
للأجهزة (ویسترن إلكتريك) الامريكية التى طوعت اختراعها فى تسجيل الصوت الجديد 
على أجهزتها لإمكان تسجيل الحوار مع الممثلين فى وقت التصوير نفسه. ونقله على شريط 
الصورة بكفاءة كبيرة وهو ما نطلق عليه الصوت الضوئى» وتحمسى للاختراع شركة 
إخوان وارنر التى تتكون فى الأصل من مهاجر روسى مع أبنائه يعيشون فى نيويورك 
ويعملون فی تسويق وتجارة الدراجات: ولكن حين كسدت هذه التجارة فما كان منهم إلا 
إنشاء دار عرض فخمة مكيفة الهواء وسميت (دار وارنر) لعرض الافلام فى حى برودواى 
وكان لهم السبق فى تسجيل أغنية ناطقة للمغنى المشهور وقتها (آل جولسون) تظهر فى 
الفيلم الصامت إلا من هذه الأغنية باسم (مغنى الجاز) عام ۱۹۲۷ء لقى الجزء الناطق 
بهذه الطريقة من الفيلم نجاحا Gals‏ و تغيرت مسيرة السينماتوجراف تماما بعد ذلك و 
تضاعفت ثروة أخوان وارنر سريعًا بمساعدة بنوك (وول ستريت) بعدما استشعروا 
النجاح المستقبلى للصوت فى السينما. ولكن أدى دخول الصوت إلى الفيلم إلى تغيرات 
جذرية فى الصورة الصامتة. و كذلك فى نوعية الممثلين الذين تعودوا على التمثيل 
بالإيماءات الحركية والتعبير الصامت والبالغ فيه أحياناً مثل المسرح» وكذلك نوعية 
أصواتهم الحقيقية التى ربما لا تكون مناسبة للصوت؛ ولذا حدث تغير فى الممثلين وبقى 
من كان ناجحا صوتيا واختفى الباقون. ولكن ما يهم هنا ما حدث للصورة السينمائية 
الصامتة بعد دخول الصوت, فذلك يعتبر فترة محورية انتقالية مهمة من الفيلم الصامت 
إلى الفيلم الناطق بالنسبة للمؤرخین هی فى حقيقتها نهاية حقبه وبداية حقبة جديدة 
للسینماتوجراف» وفى حقيقة الامر لقد طغى الميكروفون على الكاميراء إن وسيلة التعبير 
السینمائی حتی هذه الفترة ale‏ ۱۹۲۷ هی الصورة: ولكن مع دخول الصوت وبعد ذلك 
لمدة طويلة آصبحت وسيلة التعبیر السینمائی هی الحوار والوسیقی المعبّاة داخل الصورة 
.. أو لتصبح من بعد الصورة الحاملة للصوت وكأن هذا هو غاية الراد ...!! 

وما حدث لأجهزة تسجیل الصورة - الکامیرات - یعتبر الضربة القاضية فی هذه 
الفترة ولدة تقریبا عقد من الزمان» فأصبحت الکامیرا السينمائية التی تحدث ضجیاً 
آثناء تشغيلها فی التصویر فی غرفة محکمة الغلق ail‏ ضجیجها ویتم التصویر من فتحة 
dala;‏ آمام العدسة ولتقوم أجهزة تسجیل الصوت بالتقاط آصوات حوار المثلین بنقاء 
مما چعل الکامیرا جثة هامدة لا تتحرك ألا فى حدود النافذة الزجاجی الذی آمام العدسة 
فى ذلك السجن الکاتم للصوت تماما وهکذا رجعت الکامیرا إلى الرحلة الأولی من اختراع 
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السينماتوجراف حيث كانت الكاميرا تسجيل ما أمامها وهی din‏ وفى منتصف صالة 
المسرح. هذا التراجع الذى حدث فى شل حركة الكاميرا والتعبير بالصورة وما حدث من 
تطور بليغ فى اللغة البصرية أصبح فجاة بعيداً فى سبيل فتح الجال أمام سحر الصوت 
المتزامن والمتطابق مع الممثلين والأحداث. وحتى حين حدث تركيب عجلات لهذه الغرف 
التحركة كان الأمر ما وال فى طور السکون الکامل للکامیرا بعد حرکتها النشطة . 

كما أن تسجیل صوت الحوار قلّل من إيحاءات التعبیر بالصورة السينمائية. وعبقرية 
ممثلين الأفلام الصامتة زد على ذلك اضافة الوسیقی التصويرية التی آلهبت العواطف 
وأصبحت فعالة fag‏ ثم كانت |حدی شرکات هولیوود وهی مترو جولدن ماير رائدة فى 
صنع الفیلم الغنائی الاستعراضی. وهو نوع جديد من الافلام الترفيهية التی نطلق علیها 
آفلام البهجة. 

ولقد کان هذا النوع من الأفلام بشكل ما يثرى الصورة بکادرات غاية فی الديناميكية 
والابهار والضوء والحركة» ومع نجوم جدد هم فى الأساس راقصون ومطربون» وکان 
الصرف الادی ببذخ على نوعية الرفاهية التی امتازت بها هذه السینما الغنائية 
الاستعراضية. 

جعل الصوت أفلام الحركة والعصابات والتسويق أكثر Lace‏ فالانفجار الرئی 
والصوتى معه له وقع آخر رفع من جماهيرية هذه الأفلام. بل لقد أصبح للحدث الصوتى 
خارج حدود رؤية إطار الصورة - الكادر - أهمية مع الصوت. لأنه يمكن للصوت أن يكون 
مؤثرا وذا معنى وهو آت من خارج مجال الرؤية تماماًء مثلما نسمع صوتا حادث أو بكاء 
Jab‏ آو مشاجرة وهی خارج اطار G5,‏ الصورة ... وهذا (ضافة لشرنقة لغة السینما. 

ومن الغریب والضحك آن الصوت حمل للقطات الضبقة القريبة والتوسطة استعمالا 
GS‏ لسبب بسیط. أن الأجهزة الوليدة لتسجیل الصوت بنقاء يجب أن يكون الیکروفون 
قرب ما یمکن من المثل التحدث. وهذه اللقطات القريبة لم تكن بفنية اللقطات القريبة یام 
السینما الصامتة الحرة الحركةء لآنها كانت مقيدة فی تلك الحجرة الثابتة الضخمة. زد 
على ذلك أن أى شوشرة Likes‏ تحدثها من آکسسوارات تلبسها النساء مثل الحلق 
(الأقراط) وسلاسل العقود أو col‏ حلی مثل الأساور كانت بالنسبة لتسجیل الصوت كارثة؛ 
لآنها جلبة وشوشرة على الحوار الحقیقی الذی یسجل مع الصورة. بالطبع مفهوم أن 
تسجیل الصوت یکون متطابقًا مع الصورة ولکنه على آلات خاصة به, ویحدث فی مرحلی 
الونتاچ والکساچ دمج الصورة والصوت معا. 


131 


ولقد أصبحت الأستوديوهات السابقة للفيلم الصامت لا تصلح للأفلام 
الناطقة» حيث أنشئت فى هوليوود وكثير من أماكن تصوير الأفلام البلاتوهات 
المعزولة بالقلّین والعوازل من القش المضغوط لتصلح لتسجيل ونقاء الصوت أثناء 
التصويرء حيث إن الاختراع فى بدايته لم يكن بالجودة التى نعيشها الآنء بل 
كان تطور الميكروفونات لم يصل إلا لنوع ديناميكى لا يستطيع فصل الضوضاء؛ 
لذا انكمش تصوير الأفلام إلى داخل البلاتوهات المعزولة وظهرت طريقة 
(الجراف) حامل الميكروفون المتدلى من أعلى كوسيلة مثالية فى وقتھاء ومع 
التقدم المستمر أصبحت الكاميرا خارج هذه الحجرات الزجاجیةء ووضعت فى 
عازل يُسمى (يلمب). 

وهو ضخم كبير ولكن يمكن تحريك الكاميرا بسهولة وان كانت ضخمة وکبيرة» وهذا 
تطلى ماع ارات ال که من شا کرٹ Fl Peer‏ کل ما انامه رات 
الزائد للكاميرات داخل البلمب. لقد صأحب دخول الصوت للسينما عاصفة من التخوف 
والترقب من هذا الوافد الذی لا يعلم أحد مدى تأثیره على وسيلة التعبير التی أصحبت 
شعبية وجماهيرية. 

وقد كتب جهابذة التنظير السينمائى وقتها آراء ھی فى حقيقة الأمر صورة جيدة 
لهذا الموقف» منهم المخرج الروسى Gales‏ نظريات المونتاج الشهيرة (بودوفکین) 
JG‏ (إن الفيلم الناطق فن tue‏ ومن الممكن أن يُستخدم بطريقة جديدة تماما إن 
أصوات البشر وأحاديثهم ينبغى آلا يستخدمها الخرج بوصفها قيمة واقعية 
موضوعية منجزة وتامة بذاتهاء بل عنصرا لإثراء الصورة البصرية على الشاشة 
وتكبير دلالتهاء بهذه الشروط يمكن للفيلم الناطق أن يصبح شكلاً فنيًا جديدًا ليس 
لتطوره فى المستقيل حدود). 

بينما نجد الناقد بيلا بالاش يقول فى ذلك (عندما ظهر الفيلم الناطق قلت فى ذلك الحين 
إن ذلك سيقضى على المستوى الثقافى الذى ارتفع إليه مستوى الفيلم الصامت. وأضفت 
إلى ذلك أن تاثیر تلك الضربة مؤقت ما لم يتطور التعبير عن طريق الفيلم الناطق إلى 
مستوى Sle‏ وسيكون الفيلم الناطق كسيًا عظيمًا عندما يكتمل استغلالهاء أى عندما 
بصب ال الناطق و hls‏ رتمک نكل سر سار قن ills‏ 
الحين» وعندما يتحول شريط الصوت من مجرد وسيلة للتسجيل إلى فن خلاق مثل شريط 
الصورة) وفى مقولة أخرى لبيلا بلاش يقول (كانت آلة التصوير السينمائى قد بدأت مع 
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الفیلم الصامت تکتسب حساسیة مرهفة وخیالا له طابع خاص, كما توصل فيه اختيار 
زاوية الالتقاط من آلة التصوير السينمائى ووجهة النظر وتركيب الفيلم - الونتاچ - وحجم 
اللقطات والحركة على المستوى الذى مكنه من التغلب على الروح البدائية فى الوضوع. لقد 
أوشك الفيلم الصامت على الوصول إلى مكانة من النضوج الثقافى وقوة الإبداع لدرجة لم 
یصل إليها أى فن آخر - ثم جاء الفيلم الناطق ليهز كيان الفيلم هرًا عنیفا, وأصبح ما 
اكتسبه الفيلم الصامت من ثقافة فى خطرء إن وسيلة التعبير الجديدة التى لم يكتمل نموها 
اختلطت بوسيلة التعبير المتقدمة النمو - الفيلم الصامت - ثم جرفتها إلى الحالة البدائية 
مرة أخرىء وكان لا بد أن يصحب تدهور مستوى التعبير تدهور ممائل فى مستوى 
الضمون). 

ومن کلام بیلا بالاش نجد أن الفیلم الناطق الجدید وقتها هو شىء یتلمس طريقه نحو 
الوصول إلى الشکل أو القالب الفنی الناسب للابداع. 

وربما من آهم الأراء التی طرحت فى هذا الصدد ما فعله وعرضه الخرج الروس 
سیرچی ایزنشنتن فیما یطلق عليه السمعی البصری, وقد أصبحت كلاسيكية فی استعمال 
الختوت كن العا رة اا ps aya as‏ اللظرية كما فرعها آوستن 
فى أن لکل كادر. سینمائی أى صورة Gal ye‏ صوتيًا نفمیا, بحيث يجب أن يتوافق الصوت 
المسموع بالذات بالموسيقى مع البناء المرئى للصورة ويسيران معاً فى توافق شديد 
الخصوصية, ولقد شرح ذلك فی کتابه (الاحساس السینماتی) بشکل تفصیلی؛ آضف إلى 
ذلك اللون حین دخل كفو جدید ple‏ الشریط السینمائی. 

ونه ال وكات الضرڈ نسم رای sae‏ ال شی 

وربما من آهم إتهازات الصورة السيحماكية الجديدة تطور آدوات المركة 
وبالذات الکرین الذی آصبح من ضروریات الأفلام الاستعراضية الغنائية, 
ويآحجام مختلفة كبيرة ومتوسطة وقليلة الارتفاع. وهذا حدث بعدما آصبحت 
الکامیرا السينمائية داخل العازل الصوتی (البلمب) ولیس فی مرحلة حبسها داخل 
الحجرات الُحكمة الاغلاق. 

كما ساير ذلك تطور کبیر فى بناء الدیکورات الاستعراضية بشکل ابتکاری. وبالرغم 
من أن معظم الأفلام بالأبیض والأسود إلا أن استغلال مهندسی الدیکور العباقرة لدرجات 
الرمادیات والأبيض والأسود وبریق النعکسات فی ملایس الراقصین مثل (الترتر) وخلافه, 
أضفى على الصورة الناطقة سحرا بهیجا. 
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عرفت مصر السينما الروائية خلال هذه الفترة» حقا إن أول تصوير محلى 
أفلام تسجيلية وإخبارية وكان مرتبطًا بوجود الآجانب والمتمصرين بكثرة إلا 
أنه منذ عام ۱۹۲۳ ظهر الإنتاج المحلى الروائى لفيلم (توت عنخ أمون) وفى 
عام ۱۹۲۷ فيلم (لیلی) لعزيزة أمير إخراج وداد عرفى وفيلم (قبلة فى 
کثیرا صامتةء حيث لم تمر سنوات قليلة حتى نطقت الأفلام المصرية, وكان أول 
من ۲۰۹ إلى 6؟1). 
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(۱۱۰) كما نلاحظ ٤‏ حجرات للكاميرا استعدادا لتصویر استعراض غنائی راقص 
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(111) فريد إستير وجينجير روچیرز راقصین فى قمة العمل بالأفلام الغنائية الاستعراضية التی بداتاه شركة مترى جوادين ماين 
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(۱۱۲) جين كيلى أحد قمم الرقص om‏ 

الاستعراض فى أحد الأفلام 
الأمريكية التى تفوقت فى هذا النوع 
الوسیقی الرقص 
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(۱۱۵) لقطة من فيلم (الملكة کریستینا) للممظة 
جريتا جاربو وا میکریفون هو المصباح العلق 
بين الممثلين ليكون أقرب ما يمكن للحوار 
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)1١(‏ عازل الکامیرا السينمائية من صوتھا (البلمب) وهی ضخم جدا فی مراحله الأولیء وفى خلف الصور مصدر ضوتی مركن 


)119( الکامیرا السینمائیة داخل (البلمب) العملاق 









(۱۱۷) المثل الکومیدی (باستر کیتون) آمام (بلمب) فى أحد أستوديوهات هولیوود 


0 _ 
(۱۱۸) الكرين الضخم داخل البلاتوه 
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(۱۲۰) کرین من ابتکار أستوديوهات اوقا فى المانياء معلق 
من أعلى ويمكن أن يرتفع وينخفض 
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NOW BETTER 
THAN EVER! 


(۱۲۲) نوع جدید من البلمب أحدث وقتها 
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(۱۲۶) رسم تخطيطى لسرجى إیزنشتین بوضح نظريته مع الصوت فيما يطلق عليه (السمعى البصرى) 
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(۱۲۰) رسم تخطيطى لسرجی إيزنشتين بوضح نظریته مع الصوت فيما يطلق عليه (السمعى البصرى) 
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۸- انتجاهات متعددة فى التصوير: 


گللو کا الو رة الها ت ف اها ت مقعووة م كواتخدهنا le)‏ سام 
الرؤية» وكان نتاج ذلك نمو لغة بصرية حركية وهو ما نطلق عليه "اللغة السينمائية" 
التى أخذت كثيراً من حروفها من الفنون السابقة للبشرية أو بالاضافة إلى ابتكار 
صانعى السينما والأفلام رويداً .. رويداً لغة خاصة بهذه السينماتوجراف التى 
تقدمت سريعاً فى عدة اتجاهات سواء كانت الأفلام صامتة أو ناطقة إلا أن ما 
يهمنى هنا .. ماذا حدث فى الاتجاهات المتعددة التى تواجدت مع تقدم فن 
السينما.. هذه الاتجاهات فى الصورة السينمائية كان لها فضل كبير فى الرقى 
بتلك اللغة والعمل على وضع الفن السینمائی فى مكانة الصحيح بين الفنون 
الرفیعةء وما كتابى هذا إلا بحث فى العمود الفقرى للصورة السينمائية التى 
حملت هذا الجمال والعاطفة طوال المائة والعشرين عاماً الماضية, الاتجاهات 
عديدة ربما وقتها كانت غريبة وجديدة ومبتكرة. ولكن SY!‏ ھی راسخة وموجودة 
وساهمت بشكل ما فى ذلك التقدم للفن السینمائی, لم تتواجد معاً أو فى زمن 
واحد بل فى عقود متتالية .. وريما تكون مستمرة حتى الآن فى تطورها مع 
حفاظها على جذورها التى بدأت بهاء وساحاول أن أضع رعوساً لهذه الاتجاهات 
حتى توضح دورها فى تطور الصور السينمائية واللغة السينمائية وأهمها هى: 
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أ - التصویر الأخبارى. 

ب - التصوير التسجيلى الحر فى كافة المواضيع. 

ج-التسجيلى الثورى. 

د-الآفلام الطليعية وما هو فى معطفها. 

ه- الواقع التسجيلى للحروب. 

وغنى عن التذكير أنى أتكلم على تطور الصورة السينمائية بشكل واسع مع هذه 
الاتجاهات المختلفة والتى بدأت مع أفلام لوميير الأولى التسجيلية لخروج العمال من 
المصنع والحياة فى شوارع مدينة ليون ودخول القطار رصيف المحطة وخلافة؛ حيث إن 
البداية كانت فى السينماتوجراف إخبارية تسجیلیةء وحتی إذا قيل فكاهية فی الصبى 
والبساتنى أو واقعية فى أفطار الطفل. 

1 - التصویر الإخبارى: 

عندما نتكلم عن ما سجله وصورة الأخوان لومییر» فهما سجلا أحداثاً وهی الآن وثائق 
.. آما فی زمنها فهى أحداث تسجيلية خبریةء مع العلم أن ذلك لم يكن مطروحاً .. بل 
المطروح وبشدة مبهرة - تسجيل Spall‏ والحياة فى أماكن عديدة وبعيدة» ولكننا نقول إنه 
بدأ الاتجاه التسجیلی مع هذا الوليد الجديد ومع مرور الوقت بدأت الجرائد الاخبارية 
السينمائية مع الأفلام البسيطة التى تعرض على الجماهير فى فرنسا بخلاف (لوميير) 
الذى أرسل كاميراته فی كافة أنحاء العالم ليسجل معالم الدنيا ثم كانت جريدة (باتيه) 
الفرنسية من أهم الجرائد التى ظهرت بعد فترة وجيزة من اختراع السينماء وعدة جرائد 
سينمائية فى بريطانيا من أهمها جريدة جيمس وليامسون التى كانت تعرض فى مدينتا 
برايتون الساحلية ولندن» وفى بلادنا عام ۱۹۱۲ كان دى جارين يعرض بالإسكندرية 
جريدة سينمائية ثم الرائد الصری/ محمد بيومى باسم (آمون) ومع بداية أستوديى مصر 
فى عام ۱۹۳۵ أنشئت جريدة مصر السينمائية الناطقةء والحقيقة لم يقتصر التصوير 
الإخبارى على الجرائد السينمائية فقطء بل كان هناك تسجيل للنشاطات المختلفة فى 
المجتمعات الغربية بهذا الاختراع الجديد .. مثل حفلات المدارس والزفاف والمناسبات 
والأعیادء وطقوس الجنازات لعظماء البلاد ... فى الغرب كما فى الشرق كانت 
السينماتوجراف تسجل لتوثق مستقبلا الخبر .. وفى الزمن القديم ورغم أن إمكانات 
الكاميرات والأفلام بسيطة إلا آنها تركت لنا هذه الأفلام الإخبارية صورة حقيقة لها 


مت کت فشكل زمتاً ونشزا وأحداثاً تا متضتوراً مت کا ولأول مرة فى التاریخ. 
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ويجب هنا أن أشير إلى جهد الصدیق الفنان الخرج مدكور ثابت الذى شرفت وعملت معه 
فى فيلم تسجيلى يوثق لتاريخ مصر الصور فى GL‏ عام باسم (سحر ما فات من کنوز 
الرئیات) عام ۲۰۰۳. 

التصویر الاخباری فتح الباب على شىء هام سیکون له GLE‏ کبیر بعد ذلك وهو 
مصداقية الصورة .. وسیکون السوال ا ملح بعد ذلك .. هل يا تری الصداقية یمکن أن 
تزیف وقائعها وهی تحمل کل ذلك الصدق والحقیقة؟ 

وسنعلم من تاریخ التصویر الاخباری أن ذلك ممکن! أعتمد التصویر الاخباری بعد 
انتهاء مرحلة الأخترا ع على استعمال کامیرات أصغر حجماً ومقاساً وکان النتشر مقاس 
التضنویی NV‏ هلي رجف Bilas ye‏ دون gd pall‏ تكن الضبورع اق القانن:۲۵ ملل كان 
ذلك فى السواد الأعظم من هذا النوع من التصويرء عملية التکبیر صد - "910التی تتم فى 
fool!‏ تظهر بشکل ملحوظ البناء الحبیبی للفیلم» ولكن لم يكن ذلك بالشیء الشوه أو 
العيب اللحوظ وکان آهم شىء ملفت بالطبع الخبر الذی ینقل مصوراًء وکان هناك تصویر 
إخبارى بالقاس ۳۵ مللی لکن قلیل, هذا التحبب یکون ظاهرة بقوة إذا استعمل فیلم عالی 
الحساسية» GY‏ من طبيعة هذه الأفلام عالية الحساسية. شکل حبیبات الفضة الکبيرة فى 
بنائها لاستجابتها للضوء الضعیف آکثر. وبذلك تظهر الشکل الحبیبی الاخباری عندما 
تصنم فیلماً يتكلم عن موضوع درامی له جذور فى الواقع وربما من أهم الأفلام التی 
شاهدتها الفیلم الایطالی (معركة الجزاثر) للمخرح جیولیو بنتوکارفو عام ١111‏ الذی 
اتخذ من هذا الأسلوب lage‏ كاملاً لفیلم تشبها بالجرائد السينمائية الفرنسية التی كانت 
تسجل آحداث ثورة الشعب الجزائری البطل ضد ال محتل الفرنسی الغاصب .. وهذا SES‏ 
والأمثلة عديدة وكثيرة. 

والفيلم الاخباری له الفضل فى اختراع العدسة الزووم Zoom Lena‏ فی أوائل العقد 
الخامس, وهی عدسة واحدة متعددة البعد البؤرى من العدسة المتسعة Wide‏ إلى العدسة 
العادية 7011031إلى العدسة الضيقة المقرية GJ Telephoto‏ كان يطلق عليها فى الدراما - 
العدسة الکاذبة - بطبيعتها المختلفة بصريًا عن حقيقة العين إلا أن هذه العدسة كانت 
شیئا مهما جداً فى الإخبار الصورة بها لإمكانات قربها وبعدها من الشىء بسهولة كما 
أنها ستكون عدسة أساسية فى تطور لاحق بعد ذلك فى التصوير الإلكترونى (الفیدیو) 
سواء فى الاستودیو آو الکامیرات الحمولة التی ستستعمل ASU‏ بدلاً من گامیرات 
السینما ١‏ مللی» ومن الطریف أن العدسة الزوم استعملت مع کامیرات الهواة ۸ مللی 
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قبل المحترفينء كما أنه يمكن بکل سلاسة أن نستعمل العدسة الزووم کعدسات منفصلة 
متعددة وبعیداً عن حركة الزووم النقض أو الزووم ا مرتد. كما أن التصوير الإخبارى طور 
ما نطلق عليه حامل الكتف الذى يريح للمصور كاميرته بشكل جيد وعملى للغاية. 

+ وناتی الآن لسؤالى هل يمكن تزیف الصداقية التى صورت؟ 

فى الحقيقة شهد تاريخ الافلام الإخبارية والتسجيلية شکل من الزيف المخالف لهدف 
الفيلم الأساسى الذى صنع من آجله. وما سأسرده كنموذج ليس تعاطفا مع أفلام النازية 
الألمانية» بل هو عرض نموذج لما يمكن أن يحدث فى أى فيلم يحمل صورًا صادقة تعبر عن 
رؤية صانعية سواء كنا معهم أو آختلفنا LIS‏ فى الروية معهم. 

الي ا فاع gal)‏ ريفدهفال]"قافت. يعمل SST‏ هن قیلم مكل (انتضار وراد cle‏ 
۶ ور(أولمبياد برلين) ۱۹۳۲ وغيرها من الأفلام الحرفية الجيدة الصنع ا مؤمنة بفكر 
النازية وهی لا شك بلغت فى عملها حد JUS‏ بعد انكسار النازية واختفائهاء كانت هذه 
الأفلام الصادقة فى وقتها لفكر النازية هى نفسها الوقود الذى استعمل بمونتاج (توليف) 
مختلف وأصوت معلقة وموسيقى مصاحية لتصخر من كل شىء سايق نقلتة الصورة 
والموضوع والفكر (gill‏ صنعت به لينى رييفنشتال أفلامها بالأساسء لهذا سيكون دائما 
وأبدا ضمير وفكر الفنان خلف الكاميرا هو أهم ميزان لعرض المصداقية المصورة على 
asa Lan‏ سوا US‏ او فل 

ب - الفيلم التسجيلى الحر فی كافة المواضيع: 

إذا كانت الجرائد السينمائية السابقة قد نقلت لنا الأحداث لتوثق بعد ذلك مرئيةء إلا أن 
بعد قليل بداً رواد يستغلون هذه المصداقية والصدق فى المواضيع والصورة فى صنع 
أفلام وثائقية لها فكرة فی موضوعها وهدفه من صنعها وربما آفلام مثل (نانوك) و(موانا) 
لروبرت فلاهرق» و (صائدو الاسماك) لجون جريرسون:ء وفيلم (الجسر) وفيلم )+ E+‏ 
ملیون) ليوريس إيفانز أو (أغنية سيلان) و (قطار البريد اللیلی) لبازيل رایت. أو فيلم 
(نهاية بطرس بورج) لبودوفكين وفيلم (أكتوير) لإيزنشتين وغيرهم من عظماء صانعی 
الفيلم التسجيلى فى العالم قد استطاع مخرجوها أن يضيفوا فى آفلامهم شینا Loge‏ جداً 
للصورة أولاً: نعلم المصداقية وثانياً: اختيار الموضوع وطرحة وثالثاً: وهو ما يخص 
الصورة وبالذات الاختيار الجمالى فی تناول مفردات الصورة السينمائية حتى إذا كانت 
تصور شیئا قبيحاً فإن فرصه الاختيار هنا واسعة وليست محددة كما فى أعمال الجرائد 
السينمائية المرتبطة بالحدث اللحظىء بل هنا تنسيق جمالى للقطة والذاوية ودرجات التباين 
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والنصوع وحركة الأشياء داخل الکادر ووقت وزمن التصویر .. کل ذلك جعل الفيلم 
التسجيلى من البداية يكون له نظره فنية مختلفة تماماً عن واقع الجرائد السینمائیةء وكان 
الفضل لهؤلاء الرواد الذين ذكرتهم وغيرهم واستمر الحال عقداً بعد عقد. وأحب أن أفرق 
بين ما أتكلم عنه وما يحدث فى بعض الأفلام التسجيلية الدعائية لشىء ماء هنا يختلف 
الموضوع والفكرة ولكن يبقى للصورة سر جمالها فيما أسلفت. 

ولقد تناولت الصورة فى الأفلام التسجيلية الجمال والجماليات والكشف عن عوالم 
غامضة وزوايا مبهرة على مر السنین وتنوعت موضوعات الأفلام فى كافة فروع البحث 
والمعرفةء للفنون, GSU‏ للمشاریع. للاجتماع» لتوثيق الأحداثء لتوثيق حياة الشعوب فى 
زمن معين وهو ما نطلق عليه السينما الإثنوجرافية أى التى تهتم بدراسة وتسجيل حياة 
الشعوب؛ وبالذات فى الأماكن النائية وغير المعروفة. وإنى أتذكر فیلماً شاهدته فى جمعية 
الفيلم من زمن عن جماعة أو قبيلة تعيش فى أدغال الفلبين ومنقطعة الصلة بالعالم 
الخارجى الحديث وتعيد إلى أذهاننا الحياة البدائية للإنسان الأول .. وكان فیلماً 
أسكتشافيًا رائعاء ولقد كنت محظوظاً فى حياتى أنى عملت وإلى الآن فى الأفلام 
التسجيلية فى بلادى وأستمتعت برحلات الكشف والمعرفة التى تميزها. 

كما أنى لاحظت شىء هام سواء للمصورين أو المخرجين المتميزين فى كثير من البلاد 
ومن ضمنهم بلادناء أنهم إذا مروا فى بداية حياتهم العملية سواء كهواه أو محترفين 
بالعمل فى الفيلم التسجیلی» فان ذلك له تأثير كبير عليهم فى نضجهم الفنی والفكرى, 
وتكون صورتهم بعد ذلك لها خصوصية متميزة فى أفلامهم الروائیةء هذا ما لاحظتة 
وآضيف رأى شخصی لی .. بإن عمل وتصوير الفيلم التسجيلى أصعب بكثير من الفيلم 
الروائى» لأننا علينا أن نركز ونقتنص اللحظة والجمال والمعنى من الحقائق أول باول. 

ج- التسجيلى الثورى: 

إن النضال فی سبيل السلام والديمقراطية يتطلب کفاحاً عنيداً فى الجبهة الثقافية, 
سواء فى الشرق أو الغرب» ولا يكون هذا إلا من خلال صنع أفلام تسجيلية تفضح دعاة 
الإمبريالية واستغلال الشعوب والخداع الممنهج لذلك. لذا كانت الثورة الروسية عام ۱۹۱۷ 
أول من فكر فى أن محاربة نقص الوعى عند الجماهير بالفيلم الثورى التسجيلى؛ وعند 
إنشاء قسم الأخبار باللجنة السينمائية بموسكوء كانت الأخبار شینا أساسياء ولكن بجانب 
ذلك هيئة خاصة سوفيتيه تعمل بإنتاج الأفلام لتعضد الثورة الجديدة. ومن هناك كانت 
البدايات الأولى لإدراك السينما بالصورة التى عبر عنها لينين وقتها بالدعاية السينمائية 
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المصورة. وأصبحت السينما الثورية الفنية ھی أحد المصدرات التى تتعرض لهجمات 
الأعداء فی الداخل والخارج. 

وظهرت نظريات فى تصدى الصورة السينمائية إلى التزيف وربما من آهمها نظرية 
دزيجا فيرتوف (السينما- عين) الذى بدأت مع السينما الثورية السوفيتية فى روسياء 
وكانت المحاولات الاولی للبحث عن شكل جديد لهذه السينما من خلال الاحتكاك المباشر 
بالجمهور الذى تتوجه الیه. Gass‏ استخدام السينما BIS‏ اتصال بھم, التقى فيرتوف 
بالفلاحين والعمال والجنود فى جبهات الحرب الأهليةء وخلال هذا الاحتكاك وملاحظته 
الثاقبة لهم خرجت آقواله التی تؤصل لنظريته - السينما - عين - إن يقول (علينا أن نرى 
الحياة ونصغى إليهاء وأن نلاحظ تعرجاتها وانعطافاتها وأن نتلقف تهشم عظام نمط 
الحياة القديمة تحت ضغط الثورة» تلك هی المهمة المباشرة الملقاة على عاتقنا). 

وبداً من عام ۱۹۲۲ حيث كونت جماعة (السينما - عين) أنكرت السينما التمثيلية 
الفنية وبالتالی السینما يجب أن تهجر البلاتوهات والممثلين المحترفين والأعمال الآدبية» وأن 
تركز على أهمية ما تلتقطه آلة التصوير السینماتی» ولقد طبق فيرتوف هذا فى أفلام ثورية 
مثل (إلى الأمام أيها السوفيت) عام ۱۹۲۹ء وفيلم (الإنسان وراء الكاميرا)عام ۱۹۲۹ء 
وفيلم (الحماسة) عام ۱۹۳۰ وفيلم (ثلاثة تحديات عن لينين) عام .۱۹۲۳١‏ 

والسينما - عين هى سينما من أجل الحقيقة أى واقع ولكنها موجه فكرياً وماركسياً 
وتصور فى lei‏ الاحیان بتلقائية وغفلةء لإظهار الناس بلا أقنعة وبدون مکیاجء ليس هناك 
تحايلات بل - عين الحقيقة - وكما ستلاحظ من بعد أن هناك اتجاها بعد ذلك فى السينما 
سيظهر باسم سينما الحقيقة - أخذنا من فيرتوف فى اللغة السينمائية اللقطة الذاتية 
وأخذنا فى معالجة صورته ذلك الواقع الحقيقى الرائع والصادق لتلقائية الجماهير ويشكل 
غير مصنع تماماً. 

ومع المد الثورى والتغير الاجتماعى الذى حدث فى العالم بعد نهاية الحرب الكورية فى 
أوائل الخمسينيات وموجه تحرر الشعوب فی أفريقيا وآسيا وأمريكا الجنوبية انتشر 
السينمائيون المؤمنون بالسينما التسجيلية الثورية وكان قمة ذلك فى ستينيات القرن 
الماضىء حيث بداً فى مدينة تبسة الحدودية بين تونس المستقلة والجزائر المحتلة من فرنسا 
آول تصوير تسجيلى يحفز المجاهدين ویسجل نشاطهم فى التدريب والعمليات ضد المحتل 
الفرنسى. السينمات الثورية فى کوبا وأمريكا الجنوبية وسينما تدعمها الأشكال الدنيا من 
الثقافة الشعبية الدارجة حسب البلد والمواقع. ویاتی بيان جاوبير روشا عن جماليات 
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الجوع لهذه السینما الثورية وصنعت آفلام تظهر الواقع الحزين الفقير الجائع وقبحة, 
وسينما فرناندو سولاناء وأوکتافیوجیتینو لتسجل واقع ثورات الشعوب والأعمال الفدائية 
العارضة للحكم الأستبدادى» أى سينما من نوع ثالث ثورية. وخوليو جارثيا إسبينوساً 
وغیرهم» مما جعل هذا النوع من الأفلام تحظى بشكل محترم وفاضح لما يصنعه الحكام 
العملاء فى شعوپهم لصالح الآميريالية العالية. 

كانت هذه الأفلام الثورية وهی أغلبها تسجيلية أفلام مقاومةء وهی ليست متجانسة ولا 
ثابتة حيث تتغير بمرور الوقت وتتنوع من منطقة إلى أخرى ومن بلد إلى بلد. ولننظر ما 
حدث فى بلادنا من أفلام ثورية بعد ثورة Yo‏ يناير ۲۰۱۱. 

إن مصداقية الصورة السينمائية فيها هى ما يميزهاء ليس شرطاً أن تكون ذا مستوى 
فنى وتقنى عالء بقدر ما شرطا أن تكون مصداقيتها فى عرض وفضح سلبيات المجتمع 
هدفها وتعرض وجه نظرها بکل dye‏ وليس كما كان فى الماضى بنظرة مركبة أو غيرهاء 
وبالطبع يمكن تزييف الواقع الحى التسجيليى إلى عكس مضمونه بإعادة صياغتة 
ومونتاجه. كما حدث فی الأفلام التسجيليه التى مجدت النازية وهتلر فى آلانیا. 

د- الأفلام الطليعية وما هى فى معطفها: 

ومن الأفلام التى ظهرت كذلك مختلفة ومؤثرة بشكل كبير على السينما والصورة 
التقليدية الکلاسیکیةء السينما الطليعية Avant-garde‏ وهی سينما متأثرة بشكل كبير 
ببعض المذاهب التشكيلية كالتجريدية والتعبيرية والحركية - ما بعد كاليجارى - 
والسريالية والدادية وعمل بها مخرجون ينتمون لهذه الاتجاهات» وهی سينما تتميز 
بالتعبير الجریء وتميل إلى اتباع أسلوب غير مالوف فى عصرہہ سواء فى الشكل 
والضمون والتصویر بالذات ومنها الأفلام السرية التی ظهرت فى الولایات التحدة فی عقد 
الستینات undergorund‏ وتعتمد هذه الأفلام على التکالیف ا مادیة الرخيصة وتستخدم 
کامیرات VV‏ مللی وبعد ظهور کامیرات الفیدیو الحمولة والرخيصة آصبحت هی غاية 
الراد لهذه الأنوا ع من الأفلام والاتجاهات. وأغلب هذه السینما تتکلم عن موضوعات 
شائكة حرة تماما غير ملتزم بفكرة سياسية ما إلا ما يعبر die‏ صاحبه, وفی کثیر من 
الأحيان هى سینما إباحية تعرض الجنس بحرية كبيرة ولکنها لا تصنع آفلاما تحت مظلة 
الجنس للاثارة أو الأورتك والتهیج» تستعمل فى شکل صورتها السينمائّية الکثیر من 
عشوائية التناول وبمفهوم جمالی» وتستخدم تسجیل الصوت مع الصورة عندما توفر ذلك 
سینمائیا فی مقاس التصویر ١١‏ مللی ثم کامیرات الفیدیو التی تسجل الصورة والصوت 
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«Las‏ كما أن لها روادًا عملوا بأفلام Yo‏ مللى مثل لويس بونويل وسلفادور دالى الذى 
صنعا فیلم (کلب أندلسى) عام ۱۹۲۸ كفيلم سريالى كامل الأوصافء به صورة غريبة 
شاذة مات Los‏ لا شك فی ذلك العصر یعتمد الفیلم على لقطات مدهشة وشاذة 
ومجنونة لم تشهدها الشاشة من قبل والسريالية حتی الآن فى الافلام وبشکل فی التصوير 
أكثر حداثة بتقدم التکنولوجية وما نشاهده JES‏ فى فیلم (خلیة) 1او (ماترکس) Ma-‏ 
trex‏ وغيرهما من آفلام یطلق علیها الآن آفلام الخیال العلمی ما هی ألا صورة سريالية 
خيالية فائقة الاتقان وتحت هذه الاتجاهات كذلك يظهر الفیلم التجریبی Experiential‏ وهی 
سینما كما يعبر عنها اسمها تجريبية لا تطبق القواعد التعارف علیها فى فن السینما 
والفیلم السائدة. من حیث الوضوع والعالجة البصرية والوضوعية والاخراج وغيرهاء 
وتبداً مثل هذا الحاولات فى الأفلام القصيرة عادة لعرفة مدی استجابة الجمهور لها. ثم 
تنتقل إلى الأفلام الروائية الطويلة. وکثیر من اتجاهات الأفلام الطليعية كانت فى البداية 
تجريبية وکثیر من فنانی التشکیل عملوا فی هذا النوع من الأفلام وربما من آهمهم 
مارسیل دی Marcel Duchamp Gols‏ آحد رواد الفن التشکیلی الحرکی» وجان کوکتو 
Jean cocteau‏ با لاضافة لسلفادور دالی ولویس بونویل وغیرهم. 

وما يهمنى هنا ماذا آضافت هذه الاتجاهات الفنية أيا کان اسمها لفن وتطور الصورة 
السينمائية نجد أهم الاضافات وهذا لیس حصراً بقدر کشف الضوء .. فنجد آنها ساهمت فی: 

x‏ الصورة لم تصبح فی هذه الأفلام حبيسة الشکل التقلیدی الکلاسیکی الذی شرح 
من قبلء بل تحررت بالکامل داخل الاطار - الکادر - من أى منطق إلا ما تفرضه روية 
الفنان الخرج ویساعده مصوره. أو إذا کان الخرج هو الصور فهنا الشکل للصورة 
کون بقل hye‏ الفتان استکعلی كماما وتاعتااف) قرات 

× اللقطات الغريبة القريبة والتداخلة بالطبع ا مزدوج والائلة وذات الزوایا غير التقليدية 
ومبتكرة فى رؤيتها للأشياء. 

٭ عرض جسد المرآة أو الرجل واضحاً بدون خجلء وتشکل بوزارات الجسد بما یلائم 
الفكر المقدم والغرض الفنى الذى يحمله الفيلم. 

x‏ لیس هناك لقطات ممنوعة بغرض الاشمنزاز أو العيب أو عدم اللياقة .. بل الصراحة 
والجنوح إلى ما هو غير طبيعى وغير مالوف. 

٭ استعمال تقسيم الشاشة إلى أجزاء لعرض أكثر من حدت. أو عرض الحدث هو 
متکررا بواسطة تقسيم الشاشة. 
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٭ مزج الصور السينمائية الحیة مع الرسوم المتحركة أو مزجھا بالحشرات والذباب 
والدیدان بشکل صادم رمزی Nil‏ تطلب التشبیه ذلك 

× تصویر الواقع كما هو بدون آی إضافات جمالية أو ترتیب سابق - سیتواجد أسلوب 
فى فترة لاحقة فى اتجاه سیتما الاوجما. ple‏ ۰۱۹۹۰ 

+ عمل ما یسمی (الکولاج) السينمائى المرئى فی التناول للصورة وبشکل سریع 
وید 

ومن ضمن هذه الاتجاهات الرسم على الفيلم نفسه, ولقد اشتهر الفنان الکندی نورمان 
ماکلارین بهذا النوع الفنى الذى تطور معه إلى ما نطلق عليه التصویر المتقطع للحركة أو 
غير المتصلء Stop - Motion Cinematography‏ وهو توقف الكاميرا وتوقف الحركة فی 
لحظة معينة فی أثناء التصوير للقطةء حتى يجرى تغير فى وضع محتويات النظر, ثم 
مواصلة التصوير ثانیةء ويكون نتيجة هذا ظهور تغير سحرى عند عرض اللقطة على 
الضاشة. ی آن النظر سد قیه کی مفاجیء من حال الى حال ذلك فی اللقطة نفسها» 
وهذا ما صنعه الرائد جورج میلیس فى فجر السینما. 

Lol‏ التصوير على فترات Time - lepse Cinematgraphy‏ فهو أقصى أنواع التصوير 
السينمائى سرعة - غير التصوير السينمائى فائق السرعة - ويستخدم عادة للحصول على 
صور dS pais‏ لعملية بالغة البطء أو حركة ما ليس شرطها البطء؛ مثل نمو النبات أو 
الزهور وفى هذه الحالة يجرى التصوير صورة صورة» ويفضل بين كل صورة والصورة 
الأخرى فترة زمنية طويلة نسبيًا - حسب المطلوب - ويسمى أحيانا التصوير المختصر 
للزمن» والكاميرا التى تعمل ذلك تكون مجهزة بآدوات خارجية تعمل على ذلك ويمكن ضبط 
الزمن كما نريد من سرعة وبطء الالتقاط للصور. 

وناتی الآن لاتجاه سينما الحقيقة Verite‏ 8هم©التى انتشرت كنوع أنثرويولوجى 
للشعوب فى فرنسا على يد جان روشر وإدجار مورين وهو عالم الاجتماع الذی صك 
مصطلح سینما الحقيقةء كما ظهرت فى الولايات المتحدة وهذه السينما كما يعرفوها 
(سينما الحقيقة حيث يقتنص الفيلم التسجيلى أصالة الحياة كما هى معيشة فى الواقع) 
وفى أقوال أخرى يطلق عليها السينما الباشرة. وهكذا أصبحت للسينما المباشرة أو 
الحقيقية مع كافة الاتجاهات الطليعية السابقة وجود دائم. ليس خفى ولكنه ثابت فنشأت 
بذلك بؤرة كامنة أشعل جذوتها رواد عظام أضافوا للغة الصورة السينمائية الحية شعلة لن 
تنطفم؛ آبدا منذ ذلك الحین. 
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ه- الواقع التسجیلی للحروب: 

فى ا ماضی قبل الفوتوغرافياء كانت المعارك الحربية تسجل فی لوحات بعد المعارك 
بفترة زمنية تمجيداً كما نشاهدها فى التاحف. وأول معارك سجلتها الكاميرا الفوتوغرافية 
الوليدة كانت الحرب المكسيكية الأمريكية فى عام VAEV‏ ثم الحرب الأهلية الأمريكية بد 
من عام ۱۸۱۱ وعند قيام الحرب العالمية الأولى عام ۱۹۱١‏ لم يكن عمر السينماتوجراف 
قد نضح بعدء فقد کان عمرها تسع سنوات. ولكن رغم ذلك ظهرت الأفلام الأخباریة التى 
نشاهدها حتی OY!‏ فى دور العرض فى الجبهات للحلفاء أو اللألان والأتراك» وبالطبع لم 
تكن سريعة الحركة كما نشاهدها الآن بعد إضافة الصوت والتعلق لهاء حيث كانت هذه 
الوثائق تصور وتعرض بسرعة ١١‏ صورة فى الثانية فیبدو کل شىء متحركا فى صورتة 
الطبیعیةء ولكن بعد دخول الصوت عام ۱۹۲۷ واختلاف عدد الصور التى تصور فى الثانية 
الواحدة إلى ۲۶ صورة لیلائم ذلك طول الصوت على الشريط الفيلمى؛ إذ رغم ذلك يسبق 
شريط الصوت شريط الصورة ب ۱۹ ونصف صورة حتى تكون الصورة والصوت 
متزامنان متطايقان معا. 

هذه الوثائق التى صورت بهولاء المصورين العظماء الأوائل فى الحرب العالمية الأولی, 
هی التى بقيت كذاكرة مرئية لهذه الفترة التاريخية الهامة مع الصور الفوتوغرافية بالطبع. 
وکثیر من الأفلام الحديثة تأخذ من هذه الأفلام مرجعية بصرية لما كان فى الماضى 
ی 

ثم كانت الحرب العالية الثانية (۱۹۳۹ - ۱۹۶۵) التی شهدت مع تطور الکامیرات 
الصغيرة. کم کبیر من الوثائق الصورة سواء فی آلانیا النازية التی اکتسحت فی آوائل 
الحرب آوروبا وشمال آفریقیا وروسيا وصنعت آکبر وثاق مصورة حتی هذا التاریخ لكثرة 
مصوریها على الجبهات المختلفة والکامیرا الاریفلکس الخفيفة الصغيرة التی تمسك بالید 
وکأنها سلاح: كما شهد الحلفاء كذلك نشاط مکتف للتصور على الجبهات. وکان کل ذلك 
يصب فى الدعاية والدعاية الضادة التی تروج لهذا أو AIS‏ وحتی الآن یعرض علينا US‏ 
کبیر من هذه الأفلام فی وسائل العرض التليفزيونية والفضائية. كما شاهدت فى شبابی 
کم من هذه الافلام فى سینما (آودیون) بالقاهرة فى حقبة الستینات آفلام تسجيلية عن 
الحرب العظمی من وجه النظر السوفیتیةء حيث كانت هذه الدار مخصصه لعرض الفیلم 
السوفیتی - الروسی - وتشاء الأقدار أن أصبح مصورا سینمانیا وآصور فى الجبهة 
المصرية فی حرب الاستنزاف ۱۹٦۷(‏ إلى ۱۹۷۱) ثم حرب أكتوير ۱۹۷۳ کمصور متطوع 
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فتعايشت مع التصویر الحربی بشكله الحقيقى LS‏ شاهدته فی كم الأفلام العديدة سواء 
روسية أو غربية أو ا مانیة أفرج عنها بعد زمن. 

ومن المتناقض فی تصویر الأفلام الروائیة الحربية فى أغلبها ذلك التكنيك المتزن الثابت 
فى تصوير العارك الذى هو عكس الحقيقة تماما فإن التصوير فى جبهة القتال تصوير 
سهل فی الأماكن البعيدة عن خطوط التماس؛ ولكن مرتجل وصعب ومرتعش ويمكن قنصة 
أولاً بول حين تكون الفرصة سانحة أمامك بدون أن تخاطر بحياتك وكثير من مصورى 
المعارك فى تاريخ البشرية لقوا حتفهم. أتذكر على أفيش سينما أوديون جملة )+$ مصور 
لقوا حتفهم فى جبهات القتال لتشاهدوا هذا الفیلم)ء ولقد جربت هذا الارتجال والرعشة 
والخوف أثناء المعارك وشكل الصورة السينمائية الواقعية الحقیقیةء وحين عملت فى بداية 
حياتى الفنية كمدير تصوير مسئول عن المعارك مع المخرج الإيطالى (ماريو) الذى أحضره 
النتج المتميز رمسيس نجيب لمعارك فيلم (الرصاصة لا تزال فى جيبى) اقترحت عليه هذا 
الاسلوپ الشابه للتسجیلی الحربی فى تصویر العارك والآحداک,: ولکنه رفض تماما 
وآفهمنی أن السینما الروائية لا تحب هذا!! 

تمر الأيام وأنسى هذا الاقتراح والحدیث لأشاهد فى عام ۱۹۹۸ الفیلم الأمريكى 
(انقاذ الجندی ريان) للمخرج الأمريكى سيلبيرج وتصوير البولندى المولد والآمريكى الآن 
جانوسى كامينسكى عنم سسهلوالتی تدور أحداثه فى فرنسا إبان هجوم قوات 
الحلفاء على شاطئ نورماندی لبدء تحرير آوروبا الغربية من الجيش الالانی النازی» 
آستعمل فی الفیلم بالتصویر الروانی بمصداقية رائعة ذلك الأسلوب الواقعی التسجیلی 
الذی شاهدناه فى الأفلام الوثائقية الحربية بالحرب العالية الثانية, ولقد أبدع 
(کامینسکی) حيلة لتصنم هذه الرعشة وهذا الاهتزاز فی حركة الکامیراء بن جعل 
للکامیرا غالقبن یعملان سا بفارق زمنی - بحیث ان الصورة السجلة علی الکادر الواحد 
یکون تسجیلها على زمنين فی الحركة بینهما مسافة بسيطة للغاية» وهذا ظهر فی 
الشاشة کتأثیر مشابه لا كان dues‏ فی التصویر الحربی الحقیقی تماما ولقد استعمل 
هذا الأسلوب الواقعی فى تصویر العارك بعد ذلك فى العدید من الأفلام التی تسجل 
معارك لا أعطته من مصداقية مرئية التی لم تكن موجودة فى کثیر من الأفلام التی 
تشون العار تشن فل cecal)‏ من ۹ ال OVEN‏ 
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)۱١۷(‏ الخرچ جوایں ہونتی كيارفى أثناء تصویں فيلم (معركة الجزائ) 
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(VA)‏ لقطة من فيلم (معركة الجزائر) فيه الأسلوب الإخبارى الفيلم الروائی 


)۱۲٩(‏ العدسة الزووم متغيرة البعد البؤرى 
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(۱۳۰) حامل الكتف المتطور 





(۱۳۱) لقطة من فیلم (نانوك) التسجیلی 
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9( لقطة من فيلم (صائدوا الأسماك) التسجیلی 
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(۱۳۶) سینما الحقيقة اى ما نطلق علية الإثنوجرافية 





(۱۳۰) سينما الحقيقة أو ما نطلق علیة الإثنوجرافية 
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(11) السینما - مین للروس دزیجا فيرتوف 
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(rs)‏ لقطة من فیلم تجریبی 
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f 


۶( نورمان ماكلارين يرسم على الفيلم نفسه 


(۱۶۱) لقطة حربية حقيقية آخبارية فی الحرب العالية الثانية 


163 





` 
)£4( لقطة حربية مصنعة فى أحد الأفلام الحديثة تنتهج شكل وصدق الحقيقة 
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۹- الدماريفرزفنا: 


الواقعية الإيطالية - تعبير طیع لسینما وجدت نفسها لا تملك إلا سرد واقع 
الحياة فی إيطاليا على مشارف نهاية الحرب العالمية الثانیةء ويإمكانات تكاد تكون 
صفرا فى العدات. فقد أتت الحرب علی مدينة السینما التی آنشاها بفخر 
موسولینی الفاشی بایطالیا کجهاز دعائی لنظامة ولتمجد مجد ایطالیا 
الامبراطوری فى هذه الفترة الزمنية. وجد السینمانیون الایطالیون وبعضهم من 
الطلیعیین بالذات آنفسهم آمام واقع قاسی فقرروا أن یعملون بهذه الامکانات 
البسيطة وتکون دیکوراتهم الشوار ع والبیوت الحقيقية والأزقة, هذه الاتجاه لم يكن 
جدیدا تماماً على السینما والفن عموماًء هناك اتجاه کامل فى الفن التشکیلی فى 
الرسم الواقعی أو الواقعية التشكيلية وکان رائدها فى القرن VA‏ جوستان کوربیه, 
كما أن فی الولایات التحدة نفسها كانت هناك آفلام ذات اتجاه واقعی ولکنها قليلة 
للغاية مثل (عناقید الغضب) اخراج جون فورد ۱۹۶۰ وفی بلادنا فی مرحلة 
التلائینات کان فیلم كمال سلیم (العزيمة) ذا اتجاه واقعی لحد ماء ولكن لا بنطبق 
عليه ما سبق, الظروف التی أحاطت بایطالیا وکانت قاهرة من الناحية الاقتصادية 
والتقنیةء ولهذا کان الابداع فى موضوعات من واقع الحياة الآنية للمجتمع الایطالی 
فى نهاية الحرب العالية الثانية وما بعدها. 
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كان الجنود الألمان النازيين ما زالوا فی شمال إيطاليا حين بدأ روبرتو روسیلینی 
تصوير فيلمه (روما مدينة مفتوحة) Rome open city‏ الذى عرض عام ۱۹۶۵ ومن تصوير 
سينمائية معبرة وقوية» وتدور قصة الفيلم الذى اشترك فى GUS‏ السيناريو مع الخرج 
الشاب فیدیریکو فللينى الذى سيصبح مشهورا من بعد وسيرجيو آمیدی» ويتمتع الفيلم 
بمصداقية التجربة الحقيقة المباشرةء كذلك يملك الفيلم ذلك الحس فى العمل الوثائقى الذى 
تسس فى جماليات الأفلام التسجيلية ونشرات الأخبار والسينما الطليعية بكل اتجاهاتهاء 
وتدور قصة الفيلم حول تعرض أحد قادة المقاومة الملاحقين من النازى بعد انهيار الجيش 
الإيطالى وإعدام موسولينى وسيطرة الجنود الألمان على شئون البلادء للخيانة وقبل أن 
يعذب ویقتل, يقوم الجنود بالقبض على الصديق الذى ساعده. وإطلاق النار على خطيبة 
واحد من أكثر الشاهد إيلاما وتمزيقا لطيات القلوب فى تاريخ الأفلامء كما تقوم فرقة 
إعدام بإطلاق النار على القس الذى ساعد رجال القاومة. كان التاريخ القريب للحرب 
موجودا فى الشعور والفعل LAT‏ التصویر. وکانت الحقائق العارية لها علاقة کبيرة فى 
قدمها وعدم استعمالها. خلیط بين المتلین الهواة والجدد والقلیل من الحترفین وأفراد 
الشوارع الحقيقية والبیوت وذلك الأبيض والأسود الکابی فى GLE‏ الشمس فى الجنوب 
الایطالی حتی فی تسجیل الصوت كانت الشاکل فى بعض الأحيان أن بهرب التزامن بین 
الصوت والصورة. ثم نأتى لاهم ما فى الواقعية الايطالية التی ولدت من رحم الحرب. غياب 
المنتجين التقلیدیین» وروح الفیلم الحرة الذی وفر لها روبرتو روسیلینی حرية فنية وفكرية 
الواقعی وما أحدثه فی السینما الايطالية لفترة غير قليلة نجد أن آهم سماتها الأتى: 

- التصویر فى الأماكن الحقيقية والفعلية للأحداثء لا دیکورات. 

- مزج بين الممثلين الحترفین وغیر الحترفین. 

- ميزانية قليلة بالقياس للماضى. 

- معدات بسيطة واستغلال الظروف الضوئية الطبيعية بتميز. 
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وكان لفنانى التصوير السیمائی دور إيجابى طرحوا من خلاله صورتھم ذلك الجمال 
الواقعى البسيط الصعبء وانطلق هذا الأسلوب فى التصوير وفى الموضوعات للأفلام 
وظهرت ما بعد الحرب أفلام على نفس المنوال للمخرج فيتوريودى سيكا مثل (ماسح 
الأحذية) و (سارقوا الدراجات) ... وغيرهم 

قال روسيلبنى عن الواقعية التى صنعها (لم تكن أسلوياً حقيقيا وإنما هى موقف 
ووجهة نظر أخلاقية تشاهد من خلالها العالم» GY‏ الفيلم - بقصد روما مدينة مفتوحة - 
يروى مدينة بفقرها وکبریائھاء بروحها وأمكان بعثها من جديدء إنها الشجاعة التى كانت 
ایا ٹاش د فا عم سكل وشن کا ق ا إن توا لاف راهان 
المشترك ضد قوى الشر) ویقول دى سیکا (كانت الحرب مرحلة حاسمة بالنسبة لنا جميعاًء 
وشعر كل منا بضرورة التخلى عن أيه حبكه سينمائية بالية. وآن نضع كاميراتنا وسط 
الحياة الواقعیةء ووسط كل ما یصیبنا بالرعب). 

هذه الواقعية التى خلقت فى ظروف قاسية أثرت بشكل كبير على جيل الشباب وقتئذ 
Gli Los‏ علیهم ما نسمیه الواقعية الايطالية الف والتی اس صرحها. آمثال 
فیدیوکو فیللینی ومایکل آنجلو آنطونیونی وغیرهما والتی تعتمد فى بدایتها على تناول 
تحلیل واظهار العامل الانسانی بکل عناية ورقة. وتصویر الأشياء على حقيقتها كمبداً 
آساس لهذا الامتداد للواقعية الايطالية. وهو ما كان له رد فعل عالی فی كثير من آفلام 
ومخرجی العالم» آما بالنسبة للتصویر فى هذه الرحلة بایطالیا, فقد کان لارتباط 
ایطالیا بالحلفاء والأمریکان بالذات تم تجدید الأستودیوهات وجلب العدات الحديثة 
لصناعة سینما إيظالية متطورة ومرکز هام قى آوروبا لانتاج الأقلام لكافة الأنوا ع حتی 
آفلام الغرب الأمریکی, ولکن هذا لم یؤٹر على الاتجاه الواقعی الجمیل الحترم فی هذه 
السینما.. ویکفی أن نذکر مخرجین آمثال لوشینوفسکونتی» جیلوپونتی کورفو. 
آلیساندرو بلاسیتی» برنارد برتولتشی» ومصورین مثل فیتوریو سوتورارو جیانودی 
فینانزو وغیرهم (الصور من ۱۶۳ (VEN ol‏ 
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(۱۶۴) لقطة من الفيلم الإيطالى (روما 








(۱۶۵) لقطة من فيلم (روما مدينة مفتوحة) ۱۹۶0 
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۰- الواقد الجديد ... التليمرزريون! 


فى عام ۱۹۲١‏ قام المهندس الإنجليزى (چون لوجى بيرد JONE LOGIE BAIRD‏ 
(۱۸۸۸-۱۹۶7) بعمل تجارب لعملية إرسال صورة من حجرة إلى أخرى عبر الأثيرء ولقد 
نجح فى إرسال صورة صليب عبر الآثير للالکترونیات بين حجرتين مجاورتبن» وزاد 
طموحه فى محاولة جعل المسافة المرسلة للصورة أطول وأبعد إلا أن هذه المحاولة فجرت 
الدائرة الكهريائية الموصلة يقوة ألفى فولت» وكادت تقضى عليهء وصاحب ذلك ضجة كبيرة 
وهرع سكان العقار إلى شقته فوجدوا بيرد ملقى على الأرض مغشيًا علیه, ولولا انقطاع 
التيار الکھربائی بسبب الانفجار لكان بيرد قد أصبح من الضحایا لأفكاره فى تلفزة 
الصورة والصوت. وتصادف أن عرف صحفى بهذا الحادث فكتب عنه» وأصبح چون بيرد 
قبلة الصحافة الإنجليزية تتابع أخباره وتطور اختراعه. حتى كان يوم ۲۷ يناير عام ۱۹۲٦‏ 
حيث دعا بيرد أربعين عالما من المعهد العلمى الملكى البريطانى وحشدا من الصحفیین, 
ليشاهدوا تجريته المتقنة بنقل الصورة بواسطة التلفزة للالکترونیات من مكان إلى الآخر؛ 
وعندما احتشد العلماء والصحفیون al‏ یجد بیرد Gad‏ پرسل صورته إلا زامن دمية ابنته 
وسماها رأس (بیل) وکان هذا العرض Gal‏ ومبهرا آمام هذا الحشد. وولد من هذا 
الیوم التلیفزیون فى الملكة التحدة والعالم. تقوم النظرية الالکترونية فی التقاط الصورة 
على أن هناك بعض الواد عندما تسقبل الضوء تنشط الکتروناتها حسب شکل الضوء 
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الذی أحضرته عدسة الکامیراء وهنا نمسك الالکترونات بشكلها النشط ونرسلها عبر الأثير 
إلى شاشة فلورية مشعة (شاشة التليفزيون) ونقذف الإلكترونات بشدة حتى تصطدم 
بالمادة الفلورية فیخدث ضوءًاء وبالطبع حسب شکل الالکترونات» ستكون الصورة 
المشاهدة على الشاشة بها مناطق إضاءة عالية ومتوسطة وضعيفة وهكذا نرى النتيجة 
فورًا... هذه هی النظرية الإلكترونية ببساطة التى تختلف بالكامل عن النظرية الفوتوغرافية 
التى تعمل على أن الضوء يسود بعض أملاح الفضة (هاليدات الفضة) ويجعلها فضة 
معدنية سوداء على حسب قوة الضوء الساقط على العجينة الفوتوغرافية» ولا يمكن أن ترى 
الصورة الكامنة التى على الفيلم إلا بعد عملية التحميض والإظهار وسنراها صورة سالبة 
(نيجاتيف) لنعمل على طبعها موجبة (بوزيتيف). 

استمر بيرد فى تطوير اختراعه وأنشاً شركة بیرد للتلیفزیونء كشركة فى ذلك الوقت 
تقوم بإرسال إذاعة تليفزيونية-مرئية-لبرامج خاصة بهاء لجمهورها الذى قام بشراء 
أجهزة الاستقبال التليفزيونية التى أنتجتها الشركةء واستمرت التحسينات. وفى ۳۰ من 
سبتمبر عام ۱۹۲۹ قدمت هيئة الاذاعة البريطانية أول إذاعة تليفزيونية لها من أستوديو 
بيرد» وفى مارس عام ۱۹۳۰ كانت 8.8.٥0.‏ تذيع تلیفزیونیا هی الأخرى. وفى أماكن أخرى 
وبالذات فى الولايات المتحدة كانت التجارب الدائمة على التليفزيون من فلاديمير زاوريكين 
وبوريس روزنج» ففى ذلك الوقت كان السباق سجالاً من أجل تحقيق فكرة التلیفزیون 
عمليّاء ولا سيما فى أورويا وأمریکا. 

كان العالم يمر بازمة اقتصادية طاحنة. وعلى مشارف حرب عالية عاتية. ولذلك ففی 
الجمعة أول سبتمبر من عام ۱۹۳۹ أغلق التليفزيون البريطانى إرساله لثلاثة أسباب: 

.١‏ أنه اعتير من الكماليات. 

۲ لتوفير الموظفين ا مدربین الجيدين للمجهود الحربى. 

GY ۳‏ الاشعاع التليفزيونى عبر الأثير يفيد الأعداء فى غاراتهم الجوية وذلك بالاهتداء 


را a‏ اک الات اهما تلقو GALT‏ العا وا 
وفی الجانب الآخر من الأطلنطى كان زاوریکین وبوريس روزنج قد احتضنتهما شركة 
(وستنجھاوس)ء وقاما بأبحاث كبيرة فنية لجعل الإرسال والاستقبال التليفزيون حقيقة 
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واقعةء وکان فى عام ۱۹۳۰ أول إرسال واستقبال تلیفزیون تجریبی فی مدينة نيويورك 
ونجح بشكل كبير؛ مما شجع على التقدم بالمشروع لما ينتظره من مستقبل مزدهر. وفى 
عام ۱۹۳۷ء تمكن زاوريكين من اخترا ع جهاز تليفزيون بشاشة أوسع-5١‏ بوصة- ويجودة 
أفضل. 

وبدأت الشركات تتهافت على هذا الاختراع وبحلول عام ۱۹۶۱ كان يوجد فقط فى 
مدينة نيويورك ٠٠٥‏ جھاز استقبال, وبدأت محال البیع تعلن عن بيع أجهزة الاستقبال, 
ولكن تقدم تلك الصناعة عاقه المجهود الحربى الذى كان يتطلب الكثير من المعدات 
الإلكترونية للقوات المحاربة فى أورويا وأفريقيا وجنوب شرق آسياء ولذا فقد توقف إنتاج 
أجهزة الاستقبال الجديدة فى ذلك الوقت أو كاد يتوقف. ويعد نهاية الحرب كان التليفزيون 
فى الولايات المتحدة هو أحد ثمار النصرء حيث انتشر وزادت المحطات العديدة والفنين» 
ويعتبر التليفزيون هناك تجاريًا بحنًا للترویج للسلع واللهو والتسلية والأخبار بالطبع... أى 
بمفهوم اقتصاد الرأسمالية الشرسة. 

بالطبع إن أجهزة التليفزيون المستقبلة للصورة ھی شاشات صغيرة جدا بالنسبة 
للشاشة الباعية الكلاسيكية فى دور العرضء كما أن الصورة بالأبيض والأسودء ورغم ذلك 
حدث رواج كبير جدا وبالذات فى الولايات المتحدة لأجهزة الشاشات التليفزيونية للمنازل 
والمحال العامة والنوادى والمقاهى: وتنافس الشركات الخاصة التجارية جعل البرامج 
والمسابقات والتسلية المقدمة من هذا الجهاز التليفزيونى - عنصر جذب كبير للجمهور 
ليبقى فى النزل ويشاهد هذه البرامج» ويدس بين طیاتها الدعاية للسلم المختلفة - وهذا 
أثر تاثیرا کبیرا على الرواج الطبيعى للفيلم السينمائى» وتراجعت إيرادات الأفلام فى 
نهاية العقد الرابع بشكل ملحوظء ولذا كان هناك تفكير آخر لحاربة هذا المزعج الجديد 
ووضعه تحت السيطرة. 

وكانت المحاربة والانتصار بالانتاج الضخم والشاشة المتسعة والألوان الصور من 
(۱۶۷ إلى ۱۰۲ ). 
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(۱۶۷) راس الدمية (بيل) اول ما أرسل كصورة بالاثیر التليفزيونى 


من جون بيرد 





(۱۶۸) آسرة تلتف حول جھاز التليفزيون فى ا منزل 
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)4( شکل الکامیرا التليفزيونية (الإلكترونية) الأول فى الأستديوهات 





)16١(‏ نوع خفيف من الكاميرات التليفزيوتية الأولية 
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"995998 ١ 845856911 


CRADLE 





4) AN 


(Ve!)‏ تطور إلى الأحسن لكاميرات التليفزيون 





(۱۰۲) الكاميرا التليفزيونية تستعمل أدوات السينما داخل البلاتوهات التليفزيونية مثل الكرين 
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۱- الشاشه المتسعة والانتاج الضخم والألوان البهيجة: 


وکما عرفنا بعد نهاية الحرب العالية الثانية عام ۰١۱۹ء‏ كانت الولايات المتحدة 
الأمريكية والمملكة المتحدة (بريطانيا) أول دولتين تستغلان اختراع التصوير والإرسال 
التلیفزیونی» الذى هو اخترا ع بريطانى أصلاً منذ عام ۱۹۲۶ للمهندس (چون لوجی بيرد) 
ولم يستغل تجاريًا برغم التحسينات التى أدخلت عليه بعد ذلك لظروف الأزمة الاقتصادية 
فى عقد الثلاثينيات الذى أعقبه قيام الحرب عام ۱۹۳۹ JS‏ مأسیها وتدميرها للبشر 
والاقتصاد والحياةء الا أن الحرب طورت بشكل كبير وسائل الاتصال اللاسلكية والطيران 
والصواريخ والصناعات الحربیةء حيث انكبت المصانع فى الولايات المتحدة بالذات فى 
إنتاجها بشكل ضخم. وبعد نهاية الحرب كانت القاعدة الصناعية الكبرى محتاجة إلى 
تشغیل الآلاف من العمال فى هذه المصانع, لذا بداً التفكير فى الصناعات الترفيهية التى 
تجعل الحياة أكثر راحة وسعادة. مثل صناعة الثلاجات والسيارات وأدوات المطبخ 
الكهربائية الحديثة وغيرهاء وكذلك التليفزيون الذى يعتبر سينما منزلية ودخول الصور 
المتحركة إلى كل منزل فی جهاز صغیر بالأبيض والأسودء وكان ذلك فى حد ذاته حدثًا 
کبیرا يضارع اختراع السينماتوغراف ذاتهاء ولم يكن يحسب بعد ما هو أثره أو مستقیله. 
فيما عدا قلة من الكتاب الفلاسفة أمثال المفكر الروائی الإنجليزى (چورچ أورويل) الذى 
توقع فی روايته المسماة-1185- والمنشورة فى عام ۱۹۱۲ سيطرة هذا الجهاز بالکامل 
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على عقل وذوق وفكر وعادات البشرء بحيث يصبح الكل فى واحد مثل قطيع المواشى يقوده 
الراعى.. وهذا الراعى بالطبع هو من وراء توجيه هذا الجهاز الخطير الموجود فى كل منزل 
وزاوية. 

كان لاستقبال الجمهور فى أمريكا ويريطانيا للعروض التليفزيونية الجديدة أثر سالب 
وسيئ على صناعة الأفلام السینمائیةء حيث تراجعت إيرادات الأفلام فى عروضها الأولى 
بنسبة تصل إلى حولى ZV.‏ من الاقبال السابق وحتى فی آشد أوقات الحرب حرجا .. 
التليفزيون.. هذا الوافد الشيطانى المزعج زلزل صناعة السينما فی قلعتها هولیوود. وهو 
مركز هذه الصناعة فى العالم والتى لها فى الاقتصاد الأمريكى استثمارات كبيرة للغاية, 
فهذه الدولة الفتية استطاعت أن تطوع فن وصناعة وتكنولوجيا السينما لتصبح من أهم 
رکائزها الاقتصادیةء بجانب الاستثمار الأكثر أهمية فى الدعاية للولايات المتحدة لكل ما 
هو جديد وجمیل وصحيح وديمقراطىء حتى إذا كان ذلك يخالف الحقیقةء ومنذ زمن كانت 
والسينما الأمريكية تعمل على هذا المنوال» ليس داخل الولايات المتحدة فقطء بل فى كافة 
أرجاء العمورة. وهذا ما جعل دورة رأس ا ال للفيلم الأمريكى سريعة ومربحة وكبيرة 
بشکل أساسىء فكان تراجع إيردات عروض الأفلام ضربة قاتلة لهذه الصناعة الفنية 
العملاقة فى داخل الولايات المتحدة وخاصة أن الطريق كان سهلاً بالنسبة للسينما 
الأمريكية نظرا لتوقف الإنتاج الأوروبى تماما أثناء الحرب» وحتى حينما عاد كان ضعیفا 
وقليلاً فى هذا الوقت. 

ولمحاولة مواجهة تآثير التلیفزیون» تفتق الفكر الجديد فى قلعة صناعة السينما بھولیوود 
عن اتباع ثلاثة محاور أساسية لاسترجاع إقبال الجمهور على مشاهدة الأفلام فى دور 
العرض بطريقة جذب لا يستطيع التليفزيون مقاومتها بتانّاء والمحاور الثلاثة هى: 

أ. الإنتاج الضخم البهر» 

ي القناضة:العويضبة المتسعة 

ج. تصوير الأفلام بالآلوان. 
أ- الإنتاج الضخم المبهر: 

كان اختيار المواضيع التى تعج بالجماهير حيث تتحرك على الشاشة بضخامة وزحام 
وأبھةء هو ما طرحته الأفلام فى تلك الحقبةء فرجعت إلى الماضى والتاريخ فی استلهام 
الموضوعات التى تمس الديانتين المسيحية واليهودية» وكذلك إلى عصور من التاريخ 
الصری والیونانی والرومانی cating Lauds‏ لذلك الدیکورات الگبيرة التسعة لأجزاء من 
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المدن والطرقات القديمة مثل طيبة وأثينا و روما أو القدس» وظهرت أفلام مثل (الرداء) 
The Robe‏ وفیلم (کوفادیس)» وفيلم (ملك الملوك) King of Kings‏ عن المسيح عليه السلام. 
وأفلام من الماضى مثل (أرض الفراعنة) أو (سنوحى) أو (حصان طروادة) Hilling of‏ 
Troy‏ أو فيلم (غزاة الشمال) The Viking‏ أو آفلام مليئة بالغامرات فى جو ساحر بين 
الأدغال والطبيعة الخلابة والغابات مثل (عصفورة الجنة) أو أفلام الغرب الأمريكى المليئة 
بإطلاق الرصاص والقتل. 

كانت الديكورات الضخمة وحركة المجاميع يعجز جهاز التلیفزیون عن عرضها ages‏ 
ذلك الجهاز الصغير الذى لا تزيد شاشاته وقتها على VE‏ بوصة, GY‏ المجاميع فى تلك 
الأماكن الواسعة ستصبح داخل صورة الجهاز متناهية الصّقر كما لم يكن نظام عرض 
الآفلام متداول فی البداية فى التليفزيون. 

كما ظهرت بهجة الأفلام الغنائية والاستعراضية ذات الانتاج الضخم. كذلك وفيها 
الاستعرضات تحتشد بزخم وعدد كبير من مجاميع الراقصین. وكان لأبطال الاستعراض 
والغناء أمثال فريد إستير » وجينجر روجرز وبنج كروسبى وجين كيلى الصدارة فى هذا 
النوع من الأفلام» وكما نعلم أن هذا النوع من أفلام التسلية والتعة كانت موجودة من قبل. 
ولكن زاد عليه تلك التكاليف الباهظة والأعداد المبالغ فيه فى مجاميع الراقصین, كما 
اشتهرت السیاحة البطلة الممظة استر ویلیامز فى مجموعة آفلامها الاستعراضية الفنائية 
فوق Lindy Ul‏ وأفلام تمجد بطولة العسكرية الأمريكية فی الحرب النصرمة» واستمرت 
نوعیات GAT‏ من الانتاج ولکن هذا النوع البهر من الانتاج الضخم قد آصاب الجمهور 
ونجح dof‏ هدف بجدارة وعاد الجمهور لدور العرض. 

ب - الشاشة العريضة التسعة: 

شاشة عريضة أكثر اشاعا تساوی المساحة الباعية للشاشة العادية- الأكاديمية = 
مرتان» ويشمل هذا النظام للشاشة العريضة عدة أنظمةء هی بتسلسلها التاريخى كالتالى: 

٭ شاشة بنظام السينما سكوب Scope‏ 

.1000-40 شاشة عريضة بنظام تود-أو‎ x 

٭شاشة عريضة بنظام فيستافيزون .Vistavision‏ 

٭ شاشة عريضة بنظام التكنيراما ٥٥٥:ص٥‏ ۲ء ثم أصبحت بعد ذلك سوير تكنيراما 
أكبر لهذا النظام وهو ما مهد بعد ذلك لنظام الفيلم ۷۰ مللى. 

٭ شاشة عريضة بنظام سینیراما -Cinerama‏ 
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+ شاشة عريضة دائرية بالکامل تسمى سيركراما. 

x‏ نظام الشاشة الجسمة. (وسیتم شرحه منفصلا) 

ثم ظهرت بعد ذلك بزمن الانظمة الجسمة والکراسی التحركة وآخیرا نظام الشاشة 
العريضة القصوی IMAX‏ ولنآخذ فكرة عن کل نظام على حدة باختصار. 

* السینماسکوب: 

یقوم نظام السینماسکوب على أن توضع على عدسة الکامیرا عدسة خاصة ضاغطة 
للصورة Anamorphic Lens‏ بحيث تکون الصورة الوجودة على مساحة الفیلم مقاس Vo‏ 
مللی مضفوطة فی الاتجاه الأفقى, ولأن العدسة سکوب تفطی فعلاً مساحة آکبر من 
الساحة التی تغطیها العدسات العادية فهی تغطی هذه الساحة آثناء التصويرء وپالتالی 
فان الرؤية تکون متسعة آکثر. وهنا يجب أن تملأ تکوینات الصورة بأشياء کثيرة 
ومجامیع» وهو الشیء الذی آصبح ضروریا فى الانتاج الضخم كما آوضحت. 

وتتم كافة العملیات فی التحمیض والونتاچ والصوت والطبع بهذه الصورة المضغوطة, 
ولکن فى العرض السینمائی يوضع ale‏ عدسة Ui‏ العرض عدسة سكوب خاصة فاردة أو 
باسطة أو فارشة للصورة المضغوطة لترجم إلى أصلها التسع الذی تم الالتقاط eds‏ وبهذا 
نحصل على صورة تکون مساحتها الباعية على الشاشة ضعفین الصورة القديمة 
الكلاسيكية الأكاديميةء ولقد کان هذا النظام ملائمًا جدا للانتاج الثری الضخم ذی 
الجامیم والابهار فى ذلك الوقت. وهذا بالقارنة بجهاز التلیفزیون الوافد الجدید الذی 
یعتبر ضربة قاضية لنسبة مساحة الصورة وجودتها بالطبع. وتحسن نظام العدسة 
السکوب كثيراً بعد ذلك فى تقلیل عيوب البصریات فی الضفط وفرد الصورة» حیث 
آصبحت صناعة هذه العدسات ذات إتقان تام فی تلاشی هذه العیوب. 

وکان نظام الانتاج السائد وقتها فی ھولیوودء هو نظام احتکار الأستوديوهات الکبيرة 
لهذه الصناعة والفن, لذلك أسرعت هذه الأستودیوهات فی تملك أنظمة بها تحمل أسماء 
مؤسساتها مثل-سينماسكوب- سويرسكوب- وارنرسكوب- ر.ك.و. سكوب- فوتوسكوب- 
سينماسكوب 5ه- دیالسکوب الجديدة وكذلك نظام 0.5.1. 4553131 كأحد أنظمة السينما 
سكوب ولكن بفيلم عريضء وكان أول فيلم عرض فى القاهرة فيلم (الرداء) وكانت دعايته 
تقول: (بعد 5 أيام يبدأ أول فيلم بالسينماسكوب). 

ولقد عرض فى سينما (کایرو)ء وبالطبع تطلّب ذلك تجهيز شاشة عريضة متسعة لهذه 
العروض, ما أول فیلم مصرى صور بالعدسة السكوبء فكان فيلم (فى سبيل الحب) وكان 
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بالأبیض والأسودء وأما آول فيلم مصرى ملون سکوب فكان فيلم (دليلة)- ومن أشهر 
الأفلام السكوب التى آنتجتها السینما المصرية فى بدايات العمل بهذا النظام فيلم (رد 
قلبى) وفيلم (الناصر صلاح الدين). 

+ نظام التود- آو: 1000-۸0 

ظهر هذا النظام للشاشة التسعة باستعمال عدسة كبيرة واسعة تسجل على کامیرا 
ذات شریط فیلمی مقاس Vo‏ مللی للصورة وبعرض ۷۰ مللی یصل عرض الصورة فيه إلى 
۰ مللی. لکن مشكلة هذا النظام وعدم انتشاره أنه يجب أنه تکون العروض WIS‏ بهذا 
النظام. ولیست کل دور السینما فی العالم مجهزة بهذه الامکانات. لذا كان نظام السینما 
سکوپ آسهل OY‏ یستعمل عدسات ضاغطة وفاردة فقط على الالات الخاصة بالتصویر 
والعرض. ظهر نظام التود-أو فی عام ۱۹۵۶ بالولایات التحدة الأمريكية. 

+ نظام القیستافیزیون: 

وهذا النظام لا يحتاج إلى ضغط الصورة کسابقه, ویعتمد على کامیرا خاصة يمر فيها 
الفیلم خلف العدسة بطريقة أفقية ولیس رأسية مثل باقی الكاميرات العتادة, ولهذا سمیت 
الکامیرا بالکامیرا الفراشة لشکلها امجن كما سیکون تعریض الصورة الواحدة بالعرض 
ضعف مساحة الصورة العادية بالکامیرات السينماثية ecg AVI‏ حیث تکون کل صورة 
مساوية لثمانية ثقوب من شريط الفیلم أعلى وأسفل الصورة - الفیلم السینمائی العادی ال 
الى تار اسنا ais‏ التو الوك وتحمل الصورة هخ اسان Geely‏ 
آربعة ثقوب - الا أن هذا النظام انتهی سریعا لتكاليفه الاقتصادية الباهظة واستعین You‏ 
dic‏ بتصغیر وطبع الصورة على شريط فیلم Yo‏ مللی بنظام السینماسکوب. 

٭ نظام التکنیراما: 

نظام للشاشة العريضة ابتکرته شركة تکنیکولور Coll iTechnicolor‏ بالالوان» وهی 
تستخدم فيلمًا سینمانیٔا مقاس ۲۰ مللى؛ ولكن بكاميرا خاصة شبيهة بالكاميرا 
الفيستافيزيون» حيث يتحرك الفيلم أفقيًاً وكذلك يضغط المنظور المصور بنسبة :١‏ ۲ء ويحمل 
مساحة ثمانية ثقوب من أعلى وأسفلء وبواسطة آلة طبع فى المعمل السينمائى خاصة: يتم طبع 
نسخ موجبة صالحة للعرض بنظام العدسات السكوب الفاردة للصورة على الشاشة. 

إلا أن هذا النظام تطور بعد ذلك إلى سوير تكنيراما الذى مهد الطريق إلى استعمال 
أفلام أعرض من مقاس Yo‏ مللى فى التصوير» وصممت له كاميرات خاصة مقاس ۷۰ 
مللی» ويتحرك شريط الفيلم داخل الكاميرا رأسيًا وليس أفقياء وهو التبع الآن. 
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٭ نظام السینیراما: 

وهى نظام عرض الصورة على شاشة نصف دائرية وتقوم على التصویر بكاميرات 
عادية Yo‏ مللى» نظام وضع ثلاث كاميرات مجاورة لبعضها بحيث تكون الوسطى فی مركز 
الصورة؛ والیمنی على الیمین, واليسرى على اليسار» بحيث تصور الكاميرات الثلاث معا 
مشا خضل إلى TELS‏ تف وھ رگون لقو سن الكاميواى الا الکاشدات 
محسوية وقیاسیةء وفى العرض كذلك یتم العرض بثلاث آلات عرض, كل آلة تغطى مساحة 
من الشاشة نصف الدائرية فى تزامن واحدء وهذا النظام لم یستمر. 

« نظام السيركراما: 

وهو نفس النظام السابق بتطورء بحيث تكون الشاشة دائرية بالكامل والجمهور فى 
منصف المكان» ويشاهد الجزء الذى یریدہ فالكرسى يلف به حراء ويتم التصوير بست 
كاميرات تغطى دائرة ALIS‏ ويتم العرض كذلك بست آلات عرضء وكل من هذين النظامين 
لم یستمر؛ لكونهما أنظمة عرض تصلح للملاهى والدهشة فقط وليس للدراما والأعمال 
الجيدةء وأغلب الأفلام التى تم إنتاجها بهذه الأنظمة لا تحمل إلا الإبهار البصرى وبعيدة 
عن الدراما تماما . 

+ نظام «IMAX 3D‏ ×11۸ءأی الشاشة القصوی : 

الشاشة العمقة مان IMAXK‏ هی شاشة یصل ارتفاعها إلى ثمانية طوابق 
وتغطى الصالة بالکامل بقبة 00اویصل عرضها إلى AST‏ من ثلاثین متراء ولقد كنت 
محظوظًا ne‏ شاهدت الجیل الأول من هذا العرض فی کندا فی صیف ۱۹۸۱ء ثم 
شاهدت کی بروکسل ببلچیکا الجیل الثانی منها ale‏ ۱۹۹۲ بهذا الابهار الضخم. 
وبالناسبة يوجد عندنا نموذج آصغر فی مکتبة الاسكندرية ‏ ولقد شاهدت التطور 
الأخير لهذا العرض العملاق فی هولیوود فی خریف عام ۲۰۰۰ بعدما أدخل عليه - 
لزيادة الابهار والتأثیر - نظام الجلوس على مقاعد متحركة تتقدم إلى الأمام وإلى 
الخلف وتمیل بسارا ویمیاً مع الاهداث الجسام التی تمر علی الشناشنةء فمثلاً یهجم 
الدیناصور علینا فاتحا فمه ویتقدم إلى الأمام ویمیل الکرسی إليه وکانك ستدخل إلى 
فمه. وکذلك التجسیم ثلاثى الأبعاد30ء وبالطبع فى هذه الحالة نلبس نظارة خاصة 
تسلم لنا ونحن على باب الدخولء وبالطبع نظام الشاشة القصوی IMAX‏ نظام غير 
مجسم بالابعاد. لکن نظام الشاشة القصوی الجسم بالثلاثة آبعاد IMAX 3D‏ هو 
الأحدث فى العروض الآن فی کل أنحاء العالم. 
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وأحب أن أضيف أن هذا النظام الجدید ولم يكن موجودًا فی منتصف القرن الاضی 
مثل باقى الاختراعات المبهرة» فأول عرض للشاشة القصوى 11۸ كان فى اليابان عام 
. 

وكان السهم الثانى بالشاشة العريضة Gal‏ فى استرجاع جماهير السينما. 

ج- تصوير الأفلام بالآلوان: 

ونأتى للمحور GIGI‏ والسهم الآخير فى استرجاع الجمهور للسینماء وهو أن تكون کل 
الآفلام مصورة بالالوان» وأن تختفى بالتدريج الأفلام المصورة بالأبیض والأسودء وقد أخذ 
ذلك زمناً طويلاً نسبيًا فى هذا الموقف لطبيعة وتكنولوجيا الألوان والفيلم ا ملون. 

كان نظام التصوير المسمى تكنيكولور ۲00100160107 الثنائی الفيلم نظاما سيطر على 
صناعة الفيلم الملون الأول من ناحية Sagal‏ ثم أعقبه نفس نظام التصوير اللون 
بالتكنيكولور الثلاثى الآفلام. وكانت الكاميرا تحمل بداخلها ثلاثة شرائط للفيلم بالأبیض 
والأسود وكل فيلم عليه لون واحدا أساسى (أزرق- آخضر-آحمر)» ثم عن طريق المعمل 
- بطريقة معينة تسمى بالطبع بالتشبع - يطبع الثلاثة بالصبغات الثلاث على الفيلم 
المىجب» وكان هذا النظام درة التصوير الملون فى العالم. 

إلا أن ظروف الحرب بعد ذلك والتكاليف المرتفعة فى تشغيله وبطء أفلامه الحساسةء 
مما يستدعى استعمال إضاءة قوية وكثيرة, كما أن حجم الكاميرا الخاصة به أكبر من 
العتاد. كما أن الشركة المحتكرة لهذا النظام كانت تتحكم فى السوق وتفرض شروطها 
وتبالغ فى تكاليف إنتاجها - كل ذلك جعل هذا النظام الملون بالتكنيكولور غير مُجّد. 
اتاد كا ورف فق الس een]‏ له على re‏ لنظاء ete‏ الذي رع لاوا Pee‏ 
أحسن حالاتها وقريبة جدا من طبيعتها. 

هذا ما حدث فى الولايات المتحدة الأمريكيةء أما فی أوروبا فقد كان اختراع النظام الطرحى 
للفيلم الملون الواحد داخل الكاميراء والذى اخترع فی ألمانيا النازية لشركة أجفا -۸07۸کما 
أوضحت من قبل هو الاکثر أهمية والأرخص, إلا أنه لم ينتشر لظروف الحربء ويانتهاء الحرب أخذ 
بهذا النظام الشركات مختلفة بأسماء تجارية عديدة سواء فى الغرب أو الشرق. 

وبالرغم من القصور الذى كان فى بعض ألوان الصبغات فى هذا الفيلم الطرحى الملون 
ذى الطبقات الثلاث. إلا أن إضافة شركة إيستمان كولور نظام القناع >14551اجعلت ألوان 
الصبغات ويالذات الزرقاء لا تدخل على باقى الألوان الأخضر والأحمرء مما ساعد [BS‏ 
علی جودة الصورة اللونة. 
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وأصبحت الأفلام الملونة فی هذه الحقبة تتنافس بين الأنظمة الملونة المختلفة, وكما حدث 
مع شراء الأستوديوهات Gal‏ وضع اسمها على الْمنتّج فى العدسة السكوبء لاحقتنا مواد 
الدعاية للأفلام بآن الفيلم ملون بالالوان الطبیعیةء أو أن الفيلم ملون بالتكنيكولور أو الفيلم 
ملون بطريقة الماجناكولورء أو الفيلم بوارنر کولور» أو ملون بنظام دی لوكس gIDELUXE‏ 
ملون بطريقة كوداك إيستمات كولور Eastman Color‏ وكان لهذا النظام الأخير السيطرة 
الكاملة على الإنتاج السينمائى الملون ليس فى الولايات المتحدة فحسب بل فى أورويا 
كذلك. 

وبھذا نكون قد أنهينا رشق السهم الثالث فی الخطة التى وضعتها هوليوود 
لاسترجاع الجمهور إلى دور العرض, وفعلاً حدث ذلك وزاد الإقبال على الأفلام 
في الات | وق | کر جسن تفیل وه یاف وغول مخطات | [rer‏ 
والتليفزيونات فى أنحاء كثيرة من العالم. لم تتأثر السينما وانتاجها بهذا الوافد 
علی الأقل حتی وقتها والی الان: ولقد دخل التلیفزیون مصر وسوریا معا ale‏ 
۸ الضور عن ۲۵۳ إلى (Vs‏ 
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(۱۵۲) رسم إيضاحى لنظام الشاشة المتسعة سكوب بالنسبة للشاشات الأكاديمية ا مستعملة 





)1١2(‏ شكل صورة الشاشة سكوب من فيلم (شمشون ودليلة) 
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)1١1(‏ الکامیرا بنظام الفیستافیزیون الجيل الأول - كنظام شاشة متسعة 


6 





(۱۰۷) نظام الفيستافيزيون التطور (الفراشة) کشکل الكاميرا وحركة الفيلم 
العرضى داخل الكاميرا 





(۱۰۸) نظام شاشة عريض تكنيراما فی الجيل الأول 
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(۱۱۰) الصورة النھائیة لنظام السنيرما تصویر بثلاث كاميرات وعرض بثلاث الات عرض بتزامن وتطابق 
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۲-السینما اتجسم113:4:ء(10) 3D‏ 


یرجم تجسیم الصورة إلى ale‏ ۱۸۲۰ قبل اختزاع السینماتوجراف, وبعد حوالی ۲۰ 
عامًا من اختراع التصویر الفوتوغرافی» كانت کامیرا التصویر الفوتوغرافی بعدستین 
متجاورتین» السافة بینهما تساوی السافة بين عینی الانسان ویوضع على JS‏ عدسة 
مرشح آستقطاب معه متعارض مع الآخر آثناء التصويرء وبعد طبع الصورتین توضعان 
على حامل خاص وینظر الشاهد لهما من خلال قناع به مرشحان للاستقطاب POLARIZ-‏ 
0 فیری الصورتین صورة واحدة مجسمة.. آی بارزة إلى الأمام. ومرشحات 
الاستقطاب تقوم نظریاتها على أن موجات الضوء تسیر فى اتجاهات آفقية واتجاهات 
رأسية. وکل عین ناظرة للصورة تستقبل من خلال القنا ع ومرشح الاستقطاب نوعا واحدا 
من الوجات الضوية اما رأسية أو أفقیةء وبهذا الاختلاف فى الرؤية تظهر لنا الصورة 
مجسمة. وسّمی هذا التصویر الفوتوغرافی وقتها STEREOSCOPIC‏ ولقد ظهرت 
السینما اللجسمة کتجربة لم تستمر فى آواخر العقد الرابع, إلا آنها فى العقد الخامس من 
القرن ا ماضی كانت واقعا حقیقیا وعرضت عدة آفلام بهذه الطريقة. وأتذكر وأنا طفل آننی 
شاهدت فیلما من السیتما الجسماةء بل oy)‏ سینما الهواة ال ۸ مللی وال VA‏ مللی كانت 
لها وسائلها فی الصورة المجسمة وکانت السینما الجسمة من ضمن وسائل الهجوم التى 
استعملت مع الشاشة التسعة والالوان والانتاج الضخم لاسترجاع الجمهور إلى السینما 
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بعد انتشار جهاز التليفزيون فی البيوت بالغرب. ثم اختفت السینما المجسمة بعد ذلك لمدة 
تزيد على خمسة عقودء لترجع لنا بعد ذلك فى فيلم (أقاتار) عام ۲۰۰۹ ويساعدها ذلك 
التقدم فى وسائل خدع الجرافيك الرقمى فيزيد من إبهارها وإتقانها وتلحقها حمى الأفلام 
المجسمة والمجسمة المبهرة فى نظام الشاشات IMAX‏ وإن اختلف تكنيك التصوير قليلاً 
إلى الأجود والأفضل, ولكن فى نظرى أن هذه الحمى ستختفی GY‏ السينما بشکلھا 
ال لجسمةء وظهرت كاميرات الفیدیو للهواة لعمل تصوير مجسم وبنفس النظرية والحمى. 

كما ظهر التليفزيون المجسم كذلك كشىء جديد ومثير وبدون النظارات المصاحبة للرؤية 
المجسمة. وإذا نظرنا إلى كيف يتم عمل هذه الأفلام المجسمة وجدنا ما يلى: 

یتم تصوير هذه الأفلام بكاميرتين متجاورتين الفرق بينهما مثل الفرق بين عیتی 
الموجات الضوئية الرأسيةء بينما فى الكامير الأخرى المرشح يسمح بمرور الوجات 
الثانية مرشحا أززق- آو فی بعض الحالات أخضر - Maly‏ نظرت بعينيك إلى هاتین 
الصورتین بعد طبعهما على فيلم واحد. ستلاحظ آنها غير دقيقة ومتداخلة الألوان وتبدو 
وکآنها مهزوزة.. هذا بالعين البشرية الجردة» وحتی نراها مجسمة يجب علينا أن نرتدی 
نظارة تحمل مرشحين للاستقطاب (رأسى لعین وآفقی للأخرى) ولونین (آحمر لعين وأزرق 
حدث تطور کبیر فی النظرية إلى الأفضل بالطبع ولکن بنفس الأسس السابقة. (انظر 
الصور ۸۱۳۱ (VAY JNA‏ 
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)۱٦١(‏ رسم إيضاحى لنظام التصویر والعرض بنظام التجسيم 30 القديم 
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)۱٦٦١(‏ شکل الصورة إذا لم تستعمل نظارة الاستقطاب اللونة بلونین (أحمر وأزرق) او (أحمر وآخضر) 





(VY)‏ مثال لنوع النظارات الستععلة حتى الآن 
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۳۲- السابحات الطاتنات و ۲۰,۰۰۰ فرسخ تحت سطح البحر: 


کل الال رت الاجا اھت ای لات شاف reve (use‏ وعدن 
القش ag TY‏ و اتذكر تفن مرس a gs UA AL‏ رت ق الغا كحت الا ا اة 
عق CT‏ لعاف کته باه ساط ایک لاب يكل شیاه لفات رکا 
اا Glee‏ برك كرو حرش مانو هه السام عن عل سیفن اف 
ار هتاه ani‏ کات اهر يكس ضس انا ھت ماقم ول على :ذلك ال دة اسٹر 
يليام تومیسون (William Tompson)‏ أول رجل أنزل الكاميرا الفوتوغرافية إلى الماء عام 
النهر من خلال فتحات أحد الكبارى قفزت إلى ذهنه فكرة وجود كاميرا تلتقط صورا للجزء 
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وقد ترجم الفكرة إلى حقيقة عندما قام بتصميم صندوق خشبی محكم يتسع لحمل 
الكاميرا تحت الماء وقد جعل أحد أركانه من الزجاج» الذی وضع خارجه غطاء معتم 
متحرك من الخشب يقوم بوظیفة الغالق (Shutter)‏ حين تحريكه ويتحكم فى هذا GIGI‏ 
بسلك من خارج الیاه. وضع تومبسون هذه الكاميرا المائية على عمق خمسة أمتار ونصف 
من قاع النهر وعرض الصورة لمدة عشر دقائقء ونجح فى التقاط وإظهار صورة معتمة 
غير جيدة العالم یظهر فیها الرمال والصخور التى علقت بها الاعشاب الائیة والطخالب: 

وقد أرسل نسخة إلى جمعية الفن مع رسالة قال فیها: ریما لا تثبت هذه الصورة 
فائدة أو نفعا للعلم. ولکن فى حالة اختیار جسر أو معبر مائی ما علیکم سوي التقاط 
صورة ممائلة بالکامیرا تحصلون على سکتش للجزء الغمور من الجسر تکون أفضل بکثیر 
من لی ظارو جاتن بها Selah‏ 

ثم بدا اهتمام تومبسون بهذا الأمر يقل وينحسرء ومرت آحقاب قبل أن تولد فكرة 
التصویر تحت الاء مرة آخری على يد الفرنسی لويس بوتان ( Boutan)‏ ونناه.آوهى ثانی 
رجل یقوم بعمل کامیرا للتصویر تحت ا ماء وقام بعدة تصمیمات ومحاولاتهم یستحق أن 
ينال علیها لقب الخترع الحقیقی للتصوير تحت الماء. 

كان بوتان آستاذا فی ale‏ الحیوان وعمل بالتدریس فی كلية العلوم بجامعة باریس بعد 
أن طاف بالکثیر من البلاد. كان ریاضیا قوی البنية يجيد السباحة» وفی مواسم الصيف 
كان یقوم بعمل الأبحاث والحاضرات فى معمل آرجو البحری على الشاطی الجنوبی 
aia‏ 

وبداية من عام ۱۸۸۰ حتى عام ۱۹۰۰ كان بوتان يخترع ويجرب: بدا بفكرة وضع 
الكاميرا فی صندوق كبير من النحاس متصل بانبویة وبالون من الكاوتشوك أعلاه منفوخ, 
وعندما یوضع هذا الاختراع فى الماء یغوص Sly‏ ضغط الیاه یضفط ویعتصر البالون 
poss‏ الهواء منه إلى الصندوق. مما یجعل الصندوق طافیا ومعلقا فی ا ماءء ولکن تصمیمه 
الاک احترافا كان ما آسماه الکامیرا الغارقة". بتعلیق الصندوق من السطح ببرمیل 
اوہ اور اکا مل فى مس N‏ لش ات ری | ہس 
کبیر. ان بوتان یغطس بالوسائل العروفة آیامها وهی بدلة الغطس الثقيلة والخوذة 
النحاسية التی تزود بالهواء من السطح والأحذية المثقلة بالرصاص لتثبیت آقدامه على 
القاغ. کان شاغل بوتان شنجیل الحياة ال LUIS‏ رک ظهون الضور بالعتامة 
الشديدة جعله یفکر فى تطویر الشرائح الزجاجية الفوتوغرافية یجعلها أكثر حساسية, 
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کلف imal‏ سالفا وک اتا ماكز ةيموس كيرب نی کوخ فی 
بالونة زجاجية سلکا من البلاتین موصلا بقطبى بطارية وبداخلها كذلك غاز أكسجين 
ومسحوق ماغنیسیوم» ties‏ توصیل التيار يتوهج سك البلاتين فيشتعل الماغنيسيوم الذى 
يزيد اشتعاله وتوهجه وجود أكسجين معه. وهی نفس نظرية اللمبات الخاصة بالفلاش 
حالياء وكان ذلك أول إضاءة صناعية فى التاريخ تحت الماء. ونجح بذلك فى التقاط 
مجموعة كدرو من العبون جره alg‏ ها سو هلاه الور فى كنات عق SUT‏ 
الحيوانية تحت الماءء LS‏ أقام معرضا لهذه الصور الغريبة على الجمهور. 

ومرت فترة زمنية قبل أن يسمع العالم مرة أخرى عن التصوير الفوتوغرافی تحت الماء 
حتى عام ۰ حينما تمكن الأمريكى (لونجلی) W.H.Longley‏ فى التقاط صورة ملونة 
بواسطة مصور محترف يعمل فى مجلة الجغرافيا الدولية adits (National Geographic)‏ 
أتوكروم الملونة وان كانت معتمة» واستعمل بعد ذلك كمية من مسحوق الماغنيسيوم ضخمة, 
بوضعها على عارضة خشبية ذات قاع زجاجى ليخلق ضوءا مبهرا كافيا لتثبيت الاشیاء 
المتحركة عند أخذ الصورة تحت الماء ونجح وظهرت آول صورة ملونة جيدة للأسماك فى 
العالم عام ۷ 

فة سای ال هقی ما ناویا تاش الق خی انت 
شرعى للفوتوغرافی, فقد ظهرت أولى المحاولات بعد ظهور السينما بثلاث سنوات كما 
هو واضح من مصدرين ففى كتاب (تاريخ الفن السينمائى) لجورج سادول والمترجم 
إلى العربية يقول : (وعرض فی مسرح رويير هودان فى باریس آریع أفلام مخصصة 
لانفجار المدرعة (مين) فى مرفاً هافانا سنة ۱۸۹۸ء فى نفس اليوم الذى حرك فيه هذا 
الحادث الحرب الإسبانية الأمریکیةء وكان جورج ميليس قبل سنة قد صور بعض 
حوادث الحرب التركية الیونانیةء فاستغل هذا وعرض سلسلة من الأخبار المصورة 
عن المدرعة (مين) لا يدوم عرضها فى جريدته السينمائية أكثر من خمس دقائق» 
وكانت دعامتها منظرا تحت الماء أخذ خلال حوض تسبح فيه الأسماك وتتموج 
الفاكات CEU‏ 

وفی مصدر آخر فی کتاب (سینما الخیال العلمی) لدینس جیفورد یقول: 'إذا ما 
صدقنا ما پنشر فى الجرائد القديمة, فسیکون ple‏ ۱۸۹۸ قن شاهد آول فیلم يصون جزء 
منه تحت الما فقد قام جورع میلیس آول من اخترع الحیل السينمائية بوضع کامیرا 
داخل صندوق زجاجی وآسماها ) .(Fiash Tank‏ 
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pall فا ھا کی سام ری ناوات تفت اند‎ es 
التى ظهرت عام ۱۸۷۰ء يمزج الخيال بغموض وعجائب البحرء وتقنيته التصوير السینمائی‎ 
وعدة لقطات يسيطة للغاية تحت الماء, فكان جورج ميليس قد طور صندوقه المائى وأنتج‎ 
كان بعیدا تماما عن الواقع.‎ 

وعلی الجانب الآخر من bilby! bist!‏ كان جاك ويليامسون وإخواته AST‏ جرأة, 
للكاميرا السينمائية من خلالها بالتصوير أسفل المركب وقام بتصوير عدة لقطات تمثيلية 
مكيرة لعواصية ضار هوق اساك الترق پاسکاکن كم اتل کت فتاه ليدانم ماد 
۵۰ وتلته النسخة الأولى من فيلم ۲۰,۰۰۰ فرسخ تحت سطح البحر وقام بتصميم 
حرط تمایق وتا خله خر اض يكرك طرف ا لطا ولق هذ | الا WLS‏ انا 
وقتها . 
۲ و (السفينة الغامضة) ple‏ ۰۱۹۱۷ الا آن ۱٩۲۳ ple‏ شهد جدیدا فى alle‏ التصویر 
و کا رتا رھ کف انال وكا فيه له GUI‏ نعل ی Stel‏ در 
إستغلال هذه الأحواض الائية فی التصوير بفن بارع فى الأربعينات فی أفلام الممثلة 
اا ای ولا 
ولکن بالالوان التکنیکولور لیلاقی نفس النجاح. بل یفوقه وكان GLU‏ 
يظهر فی آمریکا (مملكة البحار)» وبتطور أجهزة الغوص الحر فی هذه الفترة فی آواخر 
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النسخة الثالثة من فیلم ۲۰,۰۰۰ فرسخ ale‏ ۱۹۵۶ لتكون فاتحة لارتیاد الأعماق 
سینمائیا وقام الصور الغواص تل جابلان 02012 111بتصویر اللقطات تحت الاء فى 
البحر الکاریبی فى جزر البهاماء آما مشاهد الحوض فتمت فی الحوض رقم ۳ فى 
آستودوهات والت دیزنی» فی بیربانك بهولیوود بکالیفورنیا. 

وعلی الجانب الآخر فى روسیا (الاتحاد السوفیتی سابقا) ظهر آلکسندر رجوریدی فی 
آواخر الخمسینات وقام بتصویر واخراج مجموعة من الأفلام تحت الاء آغلبها تسجیلی 
علمی Sie‏ (فی أعماق البحر) و ( فى الحیط الهادی) و (علی جلیدیات الحیط)» وعلمت من 
صديق لی أنه رافق فى الستینات بعثة تصویر روسية تحت ا ماء قامت بالتصویر فی 
الغردقة. ووصف لی الامکانات التاحة لهم التی لا تختلف عن الوجود فى الغرب. ماعدا 
ضخامة حجم العازل الائی. 

وفی مصر fas‏ التصویر تحت الاء» الفوتوغرافی بالذات» مع بداية نشاة سلاح 
الضفاد ع البشرية بالبحرية المصرية فی أوائل الخمسینات, ولقد زود بعد ذلك بعدة 
کامیرات من مصادرات ال ملك فاروق» وکان التصویر محدودا جدا تحت ا ماء إلا من بعض 
الهواة آبناء السواحل وبطرق بدائيةء آما فی السینما فقد حکی لی الصدیق عمرو عبد 
الحلیم نصرء أنه alle‏ من والده مدير التصویر الکبیر عبد الحلیم نصر أنه حاول فی آوائل 
الستینات التصویر تحت الاء فى الفردقة بوضم الکامیرا فى صندوق قوی من البلاستيك, 
يلى ذلك محاولة أستاذنا مدير التصویر كمال كريم فی فیلم (بیاضة) عام ۱۹۸۱ وهی لا 
تختلف Lee‏ فعلته Gi‏ بعد ذلك فى تصویر فیلم (استغاثة من العالم الآخر)ء وبنفس الطريقة 
قام الزمیل مدير التصویر سمیر فرج بتصویر فیلم عن إنقاذ معابد فيلة قبل نقلها آثناء 
بناء السد العالىء الا أن هذه الحاولات وان کان هدفها التصویر تحت الاء فهی قاصرة 
على زاوية السطح فقطء لطبيعة وضع الصور خارج الاء أما التصویر الحقیقی تحت 
co Ul‏ بمعنی أن يكون الصور والوضوع معا تحت co Ul‏ ویتحرك الصور بحرية کاملة 
وكأنه يعيش على السطح. فهذا بدأ معی لاول مرة فی فیلم مصری وهو UL)‏ تلبس) من 
إخراج برکات عام NAAT‏ 

ولعلومات آوفر آرجو الرجوع إلى GES‏ (التصویرالسینمائی تحت الاء) النشور عام 
٦‏ والناشر الهيئة العامة للکتاب. (الصور من ١75‏ الی۱۷۰). 
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۱۳۰ رسم إيضاحى لطريقة الحوض الخاص بالتصویر تحت الماء بالأستديى 
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)11%( السباحة الفاتنة الممثلة استر ویلیامز فى آفلامها 
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(VA)‏ السباحة الفاتنة Utah)‏ آستر ویلیامز فى آفلامها الاستعراضية تحت ا ماء 
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)114( آثناء تصویر فيلم ) و ۲ فرسخ تحت سطع البحر) عام ۱۹۰ 
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(۱۷۰) لقطة تحت الماء من فیلم (۲۰,۰۰۰ فرميخ تحت سطع البحر) 
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REFLEX. ) الكاميرا السينمائية العاكسة (الريطلكس‎ ٤ 


من أهم التطورات التى حدثت فى الكاميرا السينمائية فى هذه الفترة. ثلاثينيات القرن 
العشرينء وإن لم تستغل تجاریا بشکل كامل إلا فى خمسينيات القرن وحتى الآن.. ظهور 
ما نطلق عليه (الكاميرا الریفلکس) Camera‏ *16116, كانت الكاميرا المستعملة فى تصوير 
الأفلام سواء فى آوروبا أو الولايات المتحدة أو أى SLI‏ آخری» تعمل على محدد رؤية 
Finder -‏ - ۷16۷یعطی صورة جانبية ينظر فيها المصور أثناء التصوير - ليحدد مسار 
حركة الحدث للممثلين والتكوين وخلافةء هذا محدد الرؤية تم ضبطه على حسب استقبال 
الفيلم للعدسة بشکل جيد بعدة طرق مختلفة على حسب نوع وماركة الكاميرا المستعملة إذا 
كانت صناعتها فرنسية أو إنجليزية أو أمريكية وهكذاء أى بمعنى أدق أن ما يصور على 
الفيلم لا يراه المصور مباشرة بنفس الدقةء بل يرى صورة قريبة منه جدا من جانب 
الكاميراء وتصبح المشكلة كبيرة حين يتم ضبط اللقطات القريبة C.U.‏ حيث يجب الضبط 
الدقيق للكادر وملاحظة هذا العيب بين ما تراه العدسة الحقيقية للكاميرا وما يراه محدد 
الرؤية الجانيى ويسمى هذا العيب بارالکس (Parallax)‏ ای الاختلاف الشدید بين ما 
تصوره الكاميراء وما نراه فى محدد الروية» وأنى لأكن كل تقدير لهؤلاء المصوريين العظام 
الذين أمتعونا بتلك الأقلام الجميلة مع هذه العقبة الدقيقة وتغلبوا عليهاء وحين كنت طالبا 
بالمعهد العالى للسينما فى حقبة الستینات» ودرسنا مع أستاذى الفاضل مدير التصوير 
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فؤاد عبد الملك مادة ميكانيكا كاميرا عرفنا عمل هذه الكاميرات وتدرينا عليها بالرغم من 
أن حياتنا العملية من بعد كانت كلها تصوير بالكاميرات العاكسة (الریفلکس)ء ولكن فى 
أحيان كنا نستعين بهذه الكاميرات لعمل لقطات معينة أكثر فنية لم تتوفر بعد فى 
الكاميرات العاكسة fie‏ تصوير نفس الشخص بالكادر الواحد بشخصيتين وهکذا. ويرجع 
الفضل فى اختراع الكاميرا العاكسة لرجلين من ألمانيا عام ۱۹۳۲ هما Arnold and Rich-‏ 
ter‏ آرنولد وريتشارد لتصنيع معدات السینما (Cine Technik)‏ فى مدينة ميونخ وكان أصلا 
مصوران, واختار لاسم الكاميرا الجديدة أول حرفان من اسميهما وهما 41-11 وأضيف 
لها كلمة عاكس Reflex‏ حتى تختلف عن جيل باقی الكاميرات السابقة بالكامل وبالتالی 
آصبحت الاميره الألانیة الصغيرة أسمها باختصار ( ARRI-FLEX‏ أرى فلیکس) 
واستعملت الكاميرا لأول مرة فى تصوير أولبیاد برلين عام ٦۱۹۳ء‏ مع المخرجة الألمانية 
المعروفة Leni Riefenstahl‏ وعرضت الكاميرا للتسويق للعالم فى عام ۱۹۳۷ فى معرض 
ليبزج الدولى بتلك المميزات الجديدة التى هى (نفس الصورة التى تراها هى التى تسجل 
على الفيلم) وكان لحجم الكاميرا الصغيرة ميزة كذلك فى مناسبتھا لتسجيل الأخبار 
والتنقل بها من مكان إلى آخر بسهولة.. لکن ظروف ألمانيا النازية وقتها وقيام الحرب 
العالمية الثانية عام ۱۹۳۹ حال من الانتشار لهذه الكاميرا إلا فى ألمانيا فقط ومع تحركات 
الجيوش وتعدد جبهات القتال وفى اعتقادی أن الكم الكبير من الشرائط التسجيلية لألمانيا 
النازية يرجع الفضل فيه لهذه الكاميرا ARRI FLEX‏ وبعد انتهاء الحرب كان مصنع 
ARRI‏ فى موينخ قد صدر حوالى ۱۷,۰۰۰ كاميرا موديل 11 35 ARRI FLEX‏ إلى جميع 
أنحاء العالم والولايات المتحدة الأمريكية فى الصدارة بالرغم من حجم صناعة الكاميرات 
Lia‏ وقيل وقتها مقولة شهيرة ساخرة (أن الأمريكان غزوا LAUT‏ ولكن الألمان غزوا عقر 
دار الأمريكان بكاميراتهم ۸181ومعداتهم فی التصوير السينمائى). 

وأول كاميرا من هذا النوع أحضرها إلى مصر المخرج نيازى مصطفى فى أول 
الخمسينيات تقريبا وأنا شخصيا محظوظ بامتلاكى لهذه الكاميرا الآن. 

ثم توالت الكاميرات العاكسة الفرنسية والأمريكية والإيطالية والروسية وغيرهما ولكن 
بقيت وحتى الآن ۸1 هی التى على القمة حتى فى تحول التصوير إلى الفیدیو فى 
عصرنا الحالى. 

وأحب أن أنوه إحقاقاً للحق أن فكرة الكاميرا العاكسة للصورة الحقيقية التى تسجلهاء 
كانت أصلا فى التصوير الفوتوغرافى الثابت منذ عام ۱۹۲۰ فقد اخترع ألمانى كذلك إسمه 
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(أريش سالومون (Erich Solomon‏ نوع من الكاميرات الصغيرة المسماه وقتها وإلى الآن 
«Candid Camera‏ وكان فكرتها للصورة العاكسة يطلق عليها بالدعاية:, (What you see‏ 
you can photograph)‏ أى (ما تراه تستطيع أن تصوره LS‏ هو) وبالتالی تطوير الفكرة من 
شركة ARRI‏ بعمل الفالق الزجاجی الرآة فی الکامیرا السينمائية. كان له سابقة بعمل 
الغالق الزجاجی المرآة فى الکامیرا الثابتة الفوتوغرافية. 

ومن الطریف أن اختراع الکامیراالصغيرة الفوتوغرافية السماه Candid‏ كان لغرض 
تجسسی بين الآلمان والفرنسية فى آعقاب الحرب العالية الاولی. 

وکعادة الاختراعات تدعی الشركة الانجليزية Vinten‏ آنها صنعت أول کامیرا عاكسة 
عام ۱۹۳۷ وهی شركة رائدة فی تصنیع أدوات الحركة من شاریوهات والکرین والحوامل 
الختلفة إلى الآن. 

ولکنی آحب أن agit‏ آن الکامیرا السينمائية العاكسة طورت بعد ol‏ التصویر ویشکل 
کبیر جدا بعدة اختراعات سهلت وأعطت إمكانات تقنية أكثر رحاب وسعة فى العمل 
وسنعرفها فی حینها. (الصور من ۱۷۱ إلى ۱۷۸). 
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j ۲ 


8 
(VY)‏ المصوران الالانیان آرنولد وريشتير اللذان اخترما الكاميرا آریفلکس 





(۱۷۲) االکامیرا الاولی إريفلكس 
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(۱۷۵) الكاميرا إريفلكس المتطورة ا ملكة فی حقبة الستينات والسبعينات من القرن الماضى 
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(۱۷۰) الکامیرا المتطورة آریفلکس BL2‏ ا موديل الجديدة التطور 





(۱۷۷) الكاميرا إريفلكس ۵۲۰ الاکثر تطور 
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"E. 


(۱۷۷) الكاميرا الفرنسية کامی فلکس 





(AVA)‏ الکامیرا الفرنسية اکیلیر فلكس 
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۵- الصورة الأقرب إلى البشر: 


الفنان السينمائى يحركه alle‏ إحساسه. ولقد مر فن ولغة السينما لعمر تجاوز 
نصف قرن حين بدا الإلحاق بالفنون التى عاشت آلاف الأعوام من قبلةء وفى البحث عن 
أشكال جديدة للغة والاتصال, ولم يقتصر الأمر على أن السينما استعارت من الفنون 
الآخرى وسائلها فى الاستقصاء والمعرفة والجمال بل أسهمت هی نفسها يصورة 
حاسمة فى إعادة الشباب إليهاء بل إلى تحولها هى ذاتها إلى تجديد من فنانين جدد 
تمردوا علی ما آصبح تقلیدیا کلاسیکیا قد یبدو راسخاً فی كافة elas‏ العمورة ولقد 
کان الانعطاف التسجیلی القوی فی حقبة الخمسینیات والستینیات من القرن الاضی 
بعد تشبع الصورة السينمائية بسینما الحقيقة والسینما الطليعية والافلام الوثائقية 
الهامة الصادقة للحرب العالية الثانية آثر بالغ فى بروز هذا الفکر والحرفة والتكنيك 
الجدید الذی ظهر فجاة وانتشر بشکل سریع کاسرا کل التقالید القديمة مقترب من روح 
البشر AST‏ ولقد لقی نجاحاً وفهما سریعاًء وان کان نظر إليه کتمرد على الافلام 
القديمة التی یطلق علیها آفلام الصالونات والتلیفونات البیضاء بالأستودیوهات. ولا أنكر 
تأثیر الواقعية الايطالية التی كانت قدوة لواقعیتها فى التصویر والفکر» ومن کل ما 
سيقء تواجدت فی فرنسا الموجة الجديدة للسینما. عدة عوامل ساعدت على ظهور هذه 
الوجة الجديدة فی فرنسا آولها وجود مجموعة من النقاد یکتبون فی Uae‏ متخصصة 
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تسمی (کراسات السینما)ء نقداً لازعاً رافضا السينما LOY)‏ الفرنسية» ووزیر للثقافة 
أديب هو أندريه مالرو ذو فكر مستنر فى بلد تعشق الفن والثقافةء فیصدر قانون ۱۹۰۳ 
الذى بفضله أتيح أمكانية الإنتاج الذاتی السینمائی, بالإضافة إلى قيام (المركز الوطنى 
للسينما) يمنح المخرج والمنتج المستقل کلود شابرول .11413101 CLAUDE‏ 
الاستثناءات النقابية الضرورية للعمل السينمائى وحرية اختيار والاستغناء عن بعض 
المهن السينمائية الفرعیةء حيث إن النقابة كانت قوية وتحذر من أى تعدى على قوانینها, 
وسرعان ما باع شبرول أرث حصل عليه من زوجته ويقليل من ا مال بدا الانتاج مع 
مصوره الأثير هنرى ديكا Henri Decae‏ وتبعه بشكل آخر فرانسوا تروفو Francai Tuf-‏ 
faut‏ وجان لوك جودار Jean Luc Godar‏ وظهرت أفلامهم ذات التكاليف الاقتصادية 
المتواضعة والتصوير خارج الاستودیوهات وممثلين جدد ويمصورين عباقرة فى استغلال 
pce Cl‏ لول اة و مالي العامة والمركة الوا شور 
المخرجون من ثقافة النقد السينمائى والآداب مثل آلان روب جريبه وكان كذلك سبقهم 
آلکسندر ستروك كآدباء استعانوا بالفن السینمائی فى طرح رواهما الفنية بأسلوب 
سینمائی» LS‏ انضم لهم من بعد اسن فاردا والآن رينية وغیرهم وقد آتاحت الحملة 
الفردية والانتاج الذی حدث مع شبرول وتریفو وجودار ذلك التشجیع الکبیر من النتجین 
التقليدية للسینما الفرنسية لنجاح الافلام وقلة تكاليفهاء زد على ذلك مصورین آمثال 
هنری ديكا ورؤول کوتار وساشا فیرنی وغیرهم قد آضافوا للصورة السينمائية فی هذه 
الرحلة آهم ما يميزها حتی الآن - ولقد تأثرت أنا شخصیا (المؤلف) بهذا الأسلوب 
الذی ساوضحه لاحقا ويذلك النهج فی التصویر الجدید» وکنت فی سن الشباب وما 
زلت طالباً فى جامعة القاهرة بكلية الآداب ولم ألتحق بمعهد السینما بعد. 

هت تلوب فى اہی سک لک میتی شاط رکشل كل شمان ها 
الأسلوب یخدم أساساً الوضوع الدرامی وکانت مواضیع هذه الوجه الجديدة الفرنسية 
ملائمة تماماً للشسلوب, والاسلوب هو: 

- الکامیرا فی آغلبها محمولة حرة. 

- اللقطات طويلة متحركة بین الحدث ولیس للقطع سبیل بين اللقطات الا فى نهایه 
الشهد. بهذا الأسلوب بطريقة ما اقتربت الکامیرا من حمیمیه الناس الجمهور - الذی 
آصبح آکثر قرباً من ممثليه والوضوع والشكلة والحدث بتواصل الحركة الحرة للكاميراً 
فى اللقطات الطويلة بدون قطع. 
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- کسر النظور التقليدى من عصر النهضة وكانت السينما تسیر عليه تماماًء بل إنه 
كان یؤرخ بالمنظور العميق المتسع كمثال فی فیلم (المواطن كين) كشىء مثالی واستمرت 
عليه السينما من فجرها حتى الموجه الجديدة وإن لم يكن خطأً. 

- اعتماد شكل وروح الفيلم التسجيلى فى التلقائية وعدم الاعتماد على اتزان الصورة 

- الاعتماد على الواقع اللحظى للحدث حتى فى حالة تغيره. 

- الاعتماد - ويالذات جودار على الارتجال للممثل فى الأداء والحركة والموقف يعد 
شرحه لهم. مما جعل المصور - بالذات رؤول كوتار - الذى يعمل مع جودار دائما وفی 
السنوات الأولى بالذات» يكون ذا فرصة وفهم وتنبه لا يدور أمامه ويلاحقه ويجودة وفن 
سينى - فوتوغرافى أى فى التصوير السينمائى. 

- الاعتماد على الإضاءات الصغيرة المسماة (فوتوفلاد) التى تعلق فى الأماكن الحقيقية 
وخفيفة الوزن وعمل تأثير الإضاءة الطبيعية للمكان .. وبالتالی يمكن تقويتها وإعطاء 
واقعية تسجيلية للضوء فى الأفلام. 

- كان الفكر السائد فى البداية التصوير بالكاميرات مقاس ١١‏ مللیء ولكن مع وجود 
تسهيلات المنتجين أصبح التصوير بالكاميرا الفرنسية کامی فلكس ( («06/16:ة0 الخفيفة 
مقاس Yo‏ مللى. 

- الاعتماد الكامل على التصوير الخارجى لا دخول إلى الأستوديوهات: وهذا ساعد 
فى انطلاق الكاميرا فى الآماكن الحقيقية الطبيعية والشوارع ومعالم باریس المحبوية 
وإعطاء الصورة ذلك الشكل الواقعی التسجيلى الذى أصبح الآن وثائقيًا لباريس فى نهاية 
الخمسينيات. 

- الاعتماد على العدسات النفرجة الزاوية بدون حالة التشويه GY‏ ذلك يساعد كثيراً فى 
الرؤية المتسعة للمكان والحركة الحرة للكاميرا - ولم تخترع بعد وسائل تقلل من هز 
الكاميرا الحرة غير كفائه المصور. 

- الاعتماد على اللقطات الطويلة ثم القطع المفاجئ بأسلوب مميز لبعض مخرجی هذه الموجة. 

أصبحت الموجة الجديدة فى فرنسا نبراس يهتدى إليه كثير من سينمائى العالم فى 

الشرق والغرب, al‏ نراها فی مصر الا VAVE ale‏ فی آسبوع الفیلم الفرنسی بسینما 
رمسیس فی داخل نقابة الهن الهندسية بشارع رمسیس وهی مغلقة الآنء حیث عادت 
العلاقات الطبيعية السياسية بین مصر وفرنسا بعد العدوان الثلاثی عام NAOT‏ 
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جان لوك جودار الناقد الذی أصبح مخرجاًء ويعتبر AST‏ المخرجين الذى آدخلوا ثورة 
حقيقية على لغة الصورة فى كل ما سبق ويكادرات غير تقليدية» وقطع مفاجئ ولقطات 
طويلة حرة متحركة من مكان مغلق إلى شارع إلى قهوة. السرد عنده لغة غير مترابطة 
ولكنها تحمل جو وعبق الحدثء ویتخلل السرد مجموعة لمحات ثقافية ممكن أن AG‏ من 
صورة على الحائط, أو أفيش ملصق على الجدار فى الشارع أو حدث وقع فی الطريق وكل 
ذلك أقاقاً Glee‏ جديداً تماماً آمام الأسلوب والسرد السينمائى. 

آفلام مثل (العشاق) Les amantx‏ للمخرج لوى مال أو أبناء العم les cousins‏ وسرج 
الجمیل Le beau Serge‏ لكلود شابرولء و(الربعمائة ضربة) Les Quotre Centr Coups‏ 
لفرانسوا تریفو (وهيروشيما حبی) Hiroshima Mon amour‏ آلان رينيه أو فیلم As)‏ آخر 
نفس) A bout du souffle‏ لجودارء وفیلم الفتاة ذات العيون الذهبية La fille aux yeux d'or‏ 
.ج. البيكوكو أو (کیلو من ه إلی۷) Cléo de cing a’ sept‏ لانيس فارداء وغيرها من الأفلام 
جعلت السينما تجدد شبابها فى التقنية والمواضيع والأسلوب وهو ما نطلق عليه أفلام 
اجه الد Aull‏ 
الفیلمی عن الموجة الجديدة (آخذت الحبكة القصصية تنهدم» وینعدم الاستمرار 
الکانی والزمانی السینمائیین» وهکذا ندخل Ule‏ سینمائیا يسوده تعدد وجهات 
الک فی کنا Fecal)‏ :ويخ اکس والحفيقة) الكشيون E‏ 
(الصور من ۱۷۹ إلى ۱۸۵). 
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(۱۸۰) تصوير احد الافلام بالكاميرا کامی فلكس محمولة باليد حرة إخراج جودار وتصویر راؤول کوتار 
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ta (4)‏ من فيم (طی آخر تفس ) 





(th (طی لخر‎ pl لقطة من‎ (٠ 





(VAY)‏ نموذج لطريقة عمل الإضاءة البسيطة الواقعية لراؤول کوتار 
فى أحد أفلامه 
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(VAL)‏ الخرج فرانسوا تریفو مع الصور هنرى ديكا 
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آهم إنجازات هذه المرحلة: 


-١‏ دخول الصوت إلى الأفلام وأصبحت ناطقة. 

؟- الكاميرا فی حجرة كاتمة للصوت لضوضانها . 

۳- ظهور البلمب كاتم الصوت للكاميرا . 

-٤‏ تطور الكرين لخدمه الأفلام الاستعراضية. 

-٥‏ اتجاهات متعددة غير الروائية للأفلام السينمائية تتخذ منحنی فنيا وإبداعیا 
وأنثروبولوجيا يكون سبباً فى تقدم فن الفیلم كثيراً. 

-٦‏ سينما الحقيقة بذلك المفهوم الشامل للحياة. 

۷- تطور التصویر التسجيلى فى الحروب وفى الحرب العالمية الثانية بالذات فى جميع 
الجبهات ومع كل من الحلفاء والمحور. 

۸- الواقعية الإيطالية بعد الحرب العالمية الثانية وما آفرزته من أسلوب ثم الواقعية 
الإيطالية الجديدة. 

۹- أنظمة الشاشات التسعة. 

۰- الإنتاج الضخم المتميز. 

-١‏ دخول الفيلم الملون إلى حلبة السینما بكثرة. 

7 السینما الجسمة کشیء طریف فی حقبة الخمسینات. 


221 


۳- تطور التصوير السینمائی تحت الماء سواء فی أحواض الأستوديوهات أو 
بالغوص الحر بالاجهزة الخفيفة. 

-٤‏ الكاميرا السينمائية العاكسة. 

-٥‏ العدسة الزووم تظهر مع أوائل عقد الخمسينات كعدسة إخبارية. 

-٦‏ ظهور الموجه الجديدة الفرنسية فى أواخر العقد الخامس وما حملته من تجديد 
كامل للسرد الفيلمى والتصوير السینمائی» وما أعقبها من اتجاهات سينمائية فى كثير من 
البلاد تشبها بها. 

۷- تقدم فی تصنیع الفیلم الخام اللون ذی الثلاث طبقات التی اخترعته شركة آجفا 
الألمانية, ثم بعد الحرب آصبح مشاع لكل gull‏ وطورته شركة کوداك الأمريكية بعد صنع 
القنا ع الحسن للالوان داخل الفیلم الخام اللون» مع زيادة الحساسية قلیلا. 

۸- ظهور التلیفزیون بالابیض والاسود بعد نهاية الحرب العالية الثانية کمنافس 
خطیر للسینما... وقد آفرز تواجد البث والاستقبال والتصویر التلیفزیونی رواجاً کبیر 
لصناعة الصورة. كما ساهم بشکل متمیز فی ظهور جيل من الصورین التلیفزیونیین الذين 
بعد ذلك سیصبحون سینمائیین» وتطور التصوير التلیفزیونی كثيراً من بعدء عند ظهور 
الکامیرا الفیدیو الالکترونية الحمولة. 

۹- الكاميرات أكثر تطورا وتعمل بالبطاریات الجافة أو السائلة وبالتیار الکهربائی. 

۰- العدسات فى تطور ملحوظ. وفی کثیر من بلاد العالم فبعد التفوق GUY!‏ وکانت 
بریطانیا وفرنسا والولایات التحدة منافسین حقيقيين للتفوق فی ألمانيا بصناعة العدسات 
ثم انضم لهم الیابان بعد ذلك فى تفوق ملحوظ. 

-١‏ التصویر مقاس ١١‏ مللی صورة وصوت على شریط مغناطیسی Gale‏ على نفس 
الفیلم السینمائی العکسی. 

۲- التصویر الفائق السرعة للصواریخ والسفن الفضائية والابحاث العملية العلمية 
بنظام النشور سريع اللف بدل الفیلم ا مثقوب والغالق الدوار. 
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الباب الثالت: 


سئوات الاستناوة 
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5- مرحلة الاستنارة اللونيك: 


کانت gig Wl‏ فی مجملها فی هذه الفترة - الخمسینیات - تقترپ من الاستعمال 
الطبیعی الواقعی لفهوم الالوان فى الحياة ذاتها. وکانت الأفلام التاريخية تأخذ نفس 
النعطف لقصور حساسية الأفلام وبطٹھاء فکان البعد التاریخی للالوان فی اعطاء الصورة 
جوا Le‏ ملائمًا للزمن الاضی الذی لم تكن به مصابیح کھربائیةء بل شموع وقنادیل 
الزیت ومسارج الشحم. كان ذلك غير مطروق تماما لعدم تلبية صناعة الخام اللون لهذا, 
وإن کان هذا تواجد بعد ذلك كما alain‏ من فصول الکتاب فیما بعد. 

Li‏ الأفلام الاستعراضية الغنائية, فکانت فى مجملها آلوانها صريحة نقية متشبعة ذات 
درجات نصوع عالية» وتمیل إلى آلوان البهجة وراحة البال والنفس. مثل الالوان: الأبيض 
والوردی والبرتقالی والازرق الفاتح-لبنی- والبنفسجی والأخضر الفسدقی» وتطلب 
استعمال الالوان بكثرة فى هذه الافلام أن تتواجد مهنة فنية جديدة لتنسیق هذه الالوان 
وجعلها فی هرمونية مقبولة وغير متنافرة. فقام کثیرون من فنانی التشکیل بالعمل کخبراء 
فى تنسیق الألوان فی الأفلام» حتی تحمل نوعا من القبول التجانس اللونی» إن كان هذا 
حدث فی الخارج إلا أنه للأسف لم يحدث عندنا بدأنا نصور آفلامنا بالالوان» ویظهر هذا 
Ge‏ فی مرحلة الألوان الأولی فى آفلامنا و ول فیلم مصری ملون بالکامل LL)‏ عریس) 
عام ۱۹۵۰ آحضر له مدير تصوير خاص من الخارج وهو (ویلی قیکتورفتش) وكذلك آخوه 
کمنسق آلوان. وکان الفیلم من انتاج آستودیو نحاس وإخراج حسين فوزی. 
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واستمرت الأفلام فى السينما العالمية تنتهج هذا الأسلوب اللونی عقدين من الزمن 
تقريبًا قبل أن يأخذ اللون فى العمل الدرامى الفيلمى منعطفا آخر مغایرا تماما للمفاهيم 
السابقة ون لم al‏ هذا النعطف الجديد جعل للون قيمة وفهما جديدًا وأصبح تطور 
استخدامه کموثر 5 خطوة جديدة للرقى بآدوات هذا الفن الجميل. 

الحقيقة أنه مع دخول اللون على صناعة الصورة السينمائية بالمفهوم الذى أطلقه 
المخرج الروسى (سیرچی إيزنشتاين) فى العقد الثالٹ من القرن الماضى بقولته الشهيرة: 
(لا تقل ملون» ولكن قل بالآلوان)؛ قد أنفتح الباب واسعا للفن السابع SY‏ يستعمل الالوان 
بطريقة AS)‏ فاعلية Lass‏ وليس مجرد آلوان للبهجة أو ألوان مشابهة للطبيعة. 

وفی هذه الرحلة بالذات حیث کانت الالوان وليدة وفی مرحلة التعثر والعتمة gis US‏ 
القرخ الناقد الفرنسی (مارسیل مارتان) فی کتابه (اللغة السينمائية)» کان هذا الوافد 
الجدید مطلويًا له دور مهم ولیس - شخبطات - لونية فظيعة كما شبهها (مارتان)؛ 
وتساعل هل الألوان ضرورية فی الأفلام الأسطورية والاستعراضية الغنائية - الیوزکهول- 
والغامرات فى الطبيعة والتسجيلية والرسوم التحرکة؟ ولیبقی فیلم الأبيض والأسود صانع 
افر اكا ا فة Je‏ آلتفین والسرد الف االشری کان اة زاك الو الذى کات 
ظاهرا وقتها فی نوعية الألوان والتی کان على رأسها طريقة التکنیکولور. حتی إنه استبعد 
آفلام الوضوعات السیکولوچية والدراما الفيلمية ذات الطابع الداخلی البحت وصراعات 
الها ال خی اسر العقی بی الاو 

ولکن يؤكد (مارسيل مارتان) علی مفهوم دور اللون فی الأفلام؛ إذ ینبغی أن يكون 
للون فی الفیلم قيمة درامية ولیس فقط تصويرية. ولا یعنی هذا أنه ینبغی أن یکون 
اللون آقرب ما يمكن إلى الاخلاص للواقع (علی الاقل فی الأفلام الواقعية)» بل انه 
ینبغی أن يساهم فی الحدث ویتابعه فی موازنته للدراما. ویری أن الدیکور وآلوانه 
تکون مناسبة لذلك تماما وآن اللون یمکن فی هذه الحالة أن یعبر بطريقة فنية عن 
الدراما الداخلية للشخصیات. 

نحن هنا آمام مرخ وناقد فی مرحلة الألوان فى الأفلام لم يتضح نضجها بعدء ولکن 
يرى أن الالوان مهما تكن يجب أن تخدم الدراما فى ا مقام الأول وفی مرحلة مبكرة من 
ظهور الالوان. 

وفی نفس الرحلة تقریبا نری رأى الناقد السینمائی الجری (بیلا بالاش) فى کتابه (نظرية 
السینما) وهو من آهم الکتب التی ظهرت مفسرة لفن السینما وفلسفتها؛ إذ یؤکد إن اللون فی 
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الفیلم لا تكون له دلالة فنية إلا إذا عبر عن تجربة سینمائیة معینةء ومن بين آخطار الفيلم 
اللون ذلك الإغراء بأن نكثر من تلوين اللقطات على أساس تأثيرها فی التصویر کالرسم. أو 
محاولة التبارى مع التأثیرات الفنية للرسم. وإن المبرر الفنى الوحيد للسينما الملونة یکمن فی 
التعبير اللونى التحرك. إن الألوان فى الفيلم فى حالة حركة لو تیح لها من جانب حرفيتها 
قدر كاف من الحساسية لتسجيلهاء وكانت هذه الحساسية ناضجة بحيث تستطيع استيعابهاء 
فاٍن ذلك من المکن آن یفتح Bll‏ شاسعة من التجرية الانسانية لا یمکن آن تجد التعبیر عنها 
فی أى فن آخرء وفی الرسم بصفة آخص abel GY‏ الفنون وأعرقهاء لأن الرسام قد پرسم 
وجها تعلوه حمرة الخجل, ولکنه لا يستطيع آبدا أن يرسم وجها شاحبا تنتابه حمرة الخجل 
فتبعث الدف» فيه شینا فشینا حتی یصبح فى حمرة الورد. وهذه فی رأى (بالاش) قيمة 
الألوان الأساسية فی السینما.. إنه بری أن اللون عنصر متحرك مع الدراما. Gly‏ الواقع حدث 
متحرك ولیس فی حالة ثبات وجمود» ویصف (بالاش) مشهدا من فیلم روسی ملون JES‏ على 
رآیه. فيه یری رئيس عمال فظا یتابع فتاة باهتمام ولا يلقى منها ترحيباء وتصده الفتاة بسخط 
شدید ونری لون عینها الأزرق الصافی يدكن وتشويها التماسة غاضبةء وبهذا تستطیع الالوان 
عن طریق تغییرها -حرکتها- أن تعبر عن مشاعر وانفعالات لا یمکن أن تبوح بها تعبیرات 
الوجه وحدها دون اللون. 

ویضیف (بالاش) أنه ينبغى فى الفیلم الملون أن نحقق انسجاما بين الأوان التتابعة فی 
الشهد واللقطة» فکثیرون یفضلون الانسجام اللونی الرمادی فى الفیلم الأبیض والأسودء 
ویرون أن اختلاف الالوان فى الفیلم اللون لا يخلق انسجاماء ون الفیلم اللون AST‏ حدة 
مع آلوانه بعکس الفیلم الأبيض والأسود الذی هو آکثر نعومة وسلاسة بصرية» ویرون أن 
التکوینات اللونة تبدو أضخم وتتداخل فى بعضها البعض بصعوية أكثر جدا من صور 
الضوء والظل والرمادية. 

إن التشابه أو التنافر بین الألوان يقوم بدور مهم جدا فى عملية المونتاج بالنسبة للفيلم 
الملون, ليس هذا لأسباب شكلية فحسب, ولكن GY‏ للألوان تأثيرًا رمزيًا غریبا. وقوة مذهلة 
على إثارة تداعى الأفکار والإيحاء بالعواطف. 

وللألوان أبعاد وأعماق أكير بكثير من الأبیض والأسود» وهی أساسية فى إدراك البعد 
الثالث. حيث نستشعره بقوة كبيرة. 

يعتبر المخرج الروس (سيرجى إيزنشتاين) من أهم المنظرين للون فى السينما فى فترة 
مبكرة من دخول الألوان إلى الأفلام, بل إنه يحمل بجانب اللون نظريات عديدة فى 


227 


موسيقى الصورة وانسجامها مع الموسيقى النغمية ومع اللون ومع ا مونتاچ والاخراج» وهو 
يفسر ذلك بقوله.. (إن حركة الصوت - ويقصد الحوار والمؤثرات الصوتية - مع حركة 
الضوء وحركة النغمة مع حركة اللون)ء وبهذا يتساعل (إيزنشتاين) فى مذكراته المترجمة 
إلى العربية فى كتابين (مذكرات مخرج سينمائى) و( الإحساس السینمائی)؛ ما العنصر 
ye al‏ الذي شكس هذا الط ade‏ من الحركة الى اتا ا لاتق متا Gay‏ 
.. من الواضح أن هذا العنصر سيكون هو الآخر Genie‏ ذا حركة متذبذبة (على الرغم من 
طبيعة تكوينه العضوى الختلف)» ويتسم هو الآخر بسمة النغمات» هذا المعادل البصری 
هو اللون وفى درجة تشابه غير تامة يمكن أن تتطابق درجة الصوت مع حركة الضوء. 
وتتطابق النغمة مع اللون. 

ويضيف (إيزنشتاين) أن اللون هو أكثر مشاكل الفيلم Lal!‏ ومباشرة فى هذه الأيام 
- فى وقتها بالطبع- وآیضا بسبب آخر AST‏ أهمية وهو أن اللون كان منذ أمد بعيد ولا 
يزال يُستخدم لتقرير قضية التطابق بين الصورة والصوت. سواء كان التطابق مطلقا أو 
نسبيًاء كما يستخدم ككاشف لعواطف إنسانية معينة, ولهذا على وجه اليقين أهميته 
القصوى بالنسبة لمشاكل الصورة (السمعية - البصرية) ومبادئها. 

وان ASI‏ تقدم واضح موّثر لمنهج ما من مناهج البحث يمكن أن يكون فى مجال 
التوافق الزمنی للألحان بالنسبة لملاءة التحليل البيانى فى میداننا الأساسى لإنتاج الأبيض 
والأسودء ولذلك فنحن نولى وجهنا شطر قضية ريط الموسيقى مع اللون التى ستؤدی بنا 
بدورها إلى التفكير فى هذا الشكل من التولیف الذى یمکن أن نطلق عليه اسم 
(كروموفونيك) Cromophonik‏ أو التوليف بين اللون والصوت. 

ويا له من عمل ضخم أن نزيل الحواجز بين النظر والصوت. بين العالم المرئى والعالم 
السموع» Gly‏ نصل إلى وحدة إلى صلة متجانسة متسقة بين هذين العالمين اللذين يقفان 
على طرفى نقيض! 

وأورد (إيزنشتاين) مثالاً لتسهيل الفهم. وكتب قصيدة وأرفق بها موسيقى ونوع اللون 
الذى یراہ وهى: 

الكلمات: فى حزن أخذت تتجول أحلى الفتيات.. 

الوسیقی: نغمات آلة الفلوت» حزينة شجية. 

اللون: زیتونی ممزوج باللون القرنفلی واللون الابیض. 

Fe Oe باغ هریخ کطانن‎ ee) 
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الموسيقى: نغمات رقیقةء ترتفع وتتوالى دقيقة فی تتابع سريع.. 

اللون: أزرق أدكن يمتزج بلون قرمزى ولون أخضر يميل إلى الاصفرار.. 

الکلمات: ویسمعها الاله فی ane‏ الخلق.. 

الوسیقی: مهيبة وشامخة.. 

اللون: مزیج من آروع الالوان: آزرق - آحمر - آخضر يزيدها بهاء آصفر الفجر ولون 
الأرجوان ویذوبان فى لون أخضر وأصفر شاحب.. 

الکلمات: وترتفع الشمس فرق الجبال.. 

الوسیقی: صوت جهيرء خفیف (Gol)‏ مهیب. ترتفع dis‏ نغمات من وسط دون 
تداخل.. 

اللون: آلوان صفراء براقة تختلط بلون الفجر وهی تذوب فى لون أخضر ولون أصفر 
يميل إلى البياض.. 

الموسيقى: نغمات تخفت فى رقة ونعومة.. 

اللون: بنفسجی بتناوب مع الالوان الخضراء المختلفة.: 

ویکفی ذلك للدلالة على نظرية (ایزنشتاین) على أن الألوان هی الأخرى لها قدرة على 
التعبیر عن عواطف الروح» ولا ننس أن هذا الرأى وهذا التفکیر منه کان فى مرحلة مبكرة 
لاستعمال الاگوان فی السینما. 

كما یری (اٍیزنشتاین) أنه يجب علینا عندما نتناول مشكلة اللون فى الفیلم أن نفکر قبل 
JS‏ شىء فى العنی الرتبط باللون الستخدم» ویری ألا يجب Gale‏ أن تکون الصرامة التی 
تتصف بها الشاشة تتحول فجاة إلى قطعة من القماش النقوش بالوان زاهية» أو إلى 
بطاقة بريد ملونة بالوان کثيرة الزخرفة. فنحن لا نرید أن نری مثل هذه البطاقات على 
الشاشة. نحن نرید أن تعرض لنا هذه الشاشة الجديدة الألوان فی وحدتها العضوية مع 
الصورة والوضوع» مع الضمون والدراماء ao‏ الفعل والوسیقی, فاللون بالاضافة إلى هذه 
العناصر یکون وسيلة جديدة قادرة من وسائل قدرة الفیلم على التآثیر وأسلويًا جدیدا فى 

لذا؛ يجب أن تشترك کل عناصر التعبیر السینمائی فی صنع الفیلم على آنها عناصر 
الفعل الدرامی» ومن هنا یکون الشرط الأول لاستخدام اللون فى الفیلم هو أن یکون اللون 
ولأقصى حد عاملاً درامیا. 
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واللون فى هذا ا مقام مثل الموسيقىء فالموسيقى فی الأفلام تتسم بالجودة عندما تكون 
ضروریةء واللون كذلك یتسم بالجودة عندما يكون ضروریا . 

اذا هما الاثنان ولیس غیرهما من العناصر - وهذا ای ایزنشتاین- عندما وحیشا 
بستطیعان أن یعبرا أو يفسرا عن الدراما على آکمل وجه ممكنء ما يجب نقله أو قوله أو 
إظهاره فى اللحظة المحددة من تطور الفعل. 

ويجب إيجاد فهم أوسع للون من خلال العرض الدرامى للعنصر النشيط الموجود 
بداخله» وهذا العنصر الذى يعبر عن الحافز الواعى والارادی فى الشخص الذى يستخدم 
اللون مميرًا عن حالة الأمر الواقع غير المحدد GY‏ لون معين فى الطبیعةء وهناك فارق بين 
منهاج تطور قوة التعبير اللونیةء وحالة اللون فى الطبيعة وفى الظواهر الطبیعیةء حيث 
يوجد اللون على الرغم من إرادة الشخص الذى يخلق Gad)‏ لم يوجد من قبل) من (شىء 
موجود) أى God‏ يساعد على التعبير عن أفكار الشخص الخالق ومشاعره. 

وما إن نتناول اللون من هذا الجانب حتى ندرك وجود موقف مألوفء فنرى أن المشكلة 
التى نواجهها عندما نجتهد للسيطرة على استخدام اللون بطريقة خلاقة, كثيرة الشبه 
بالمشكلة التى قابلناها عندما كان علينا أن نسيطر على التوليف ثم على تركيبات السمعيات 
والیصریات بعد ذلك. 

ولذلك مثلاً يجب الفصل بين اللون البرتقالى ويين لون البرتقالةء استخدام قبل أن 
يصبح اللون جزءًا من نظام وسائل التعبير والتأثير الذى يسيطر عليها الوعى. 

وفى كتاب (عالم الفيلم) للناقد (إيفور مونتاجى) يرى أن السينمائى يستطيع استخدام 
الآلوان من أجل الحصول على تأثير معين بدلاً من أن يستخدمها بالأسلوب الطبیعی, أى 
يستطيع أن يختار من بينها وأن يرتبها طبقا لأثرها الدرامى بدلا من أن يكتفى بمجرد 
تسجيلها كما هى. 

ويحدد (چون إيزود) فى کتابه (قراءة الشاشة) الذى ترجمه للعربية الأستاذ آحمد 
الحضرى.. (تؤثر الألوان Geils‏ فى الطريقة التى يتجاوب بها المتفرجون مع ما یشاهدونه, 
ويحدث هذا حتی فى الحالات التى تستخدم Yad‏ الألوان بدون be‏ كافيةء ورغم ذلك ويما 
أن الصورة السينمائية ہما فيها من صفات مضيئة تقترب إلى حد كبير إلى نقاء الالوان 
التى نراها فى الأحلام والرؤی؛ عنها إلى الواقم» فإن الجاذبية السحرية التى تتمتع بها 
آلوان الأفلام تكشف عن نفسها فكثيرًا ما يصف الناس الفيلم بأنه يشبه الحلم إن الفیلم 
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وأصبحت قضية اللون شاغل النخبة المثقفة من السينمائيين والنقاد والفکرین وكيف 
يوظف فی الصورة السینمائیةء كما استعان كثير من المفكرين بتفسيرات الألوان وفلسفتها 
عند الشاعر GUY!‏ جوته» بل والتطور الحياتى فى آوروبا للون فى العصور الوسطى 
وعصر النهضة. 

ولهذا حين قال (سيرجى إيزنشتاين) قولته الشهيرة -لا تقل ملوتًاء ولكن قل بالألوان- 
حتى تستبعد فكرة تلوين الأفلام تماما, ولتصبح الألوان فى الفيلم حدئًا متحركا دراميا فى 
الفعل العام والأهم. 

انت "ليذه الأراء تاف انی القن اکلہ تی عل مر آلستی القادمة بعد 
ذلك فى صناعة جمال وفنية الفيلم الملون. 
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۷- أوروبا الشرقية والشرق الأمريكى وجنوب وشرق آسيا: 


من زمن السينما الصامتة تبين وبشکل قاطع أن الصورة السينمائية من الممكن أن 
تؤثر بشكل عظيم ثقافیاء فمن تطور مفهوم الآخراج عند جريقت وآبل جانس إلى المونتاج 
بنظرياته الحيوية عند إيزنشتين ويودفكين إلى تلك الحركة والإضاءة الجرمانية التعبيرية 
الصادمة وشطحات الخيال الجامحة عند السرياليين, والاتجاهات الطليعية والوثائقية بذلك 
المصداقية الواعية ... كل ذلك جعل من الفن السابع أو الفيلم والصورة وسيط فنى يحمل 
العدید من الاتجاهات والرسائل الخصبة التی ممكن آن تکون متجانسة وکذاك أن تکون 
متنافره وعلی نقیض کامل بدون أى تعارض, هذا الفن آصبح من الأهمية بمکان لارتباطه 
بالجماهیر الساعية إلى مشاهدة آفلامه .. إن الفیلم يتكلم ساسا بلغة الحواس فذلك 
التدفق للصور فى القاعة الظلمة, وایقاعاته الحقيقية مع سرد لعنی ما جزء من لغة غير 
لفظية عمادها قوة الصورة. ولذا یکون من الهم أن تکون السمة الجمالية والقوة الارامية 
للصورة old‏ أهمية قصوی لسمة الفیلم الاجمالية. ورغم ما قد تکون عليه قيمة الصورة من 
آهمية فلا ینبفی أن یبالغ فی آهمیتها بحیث نتجاهل غرض الفیلم كوحدة فنية متكاملةء 
فالمؤثرات السینی - فوتوغرافية للفیلم لا يجب أن تبتدع لذاتها کصور مستقلة أو thes‏ أو 
قویةء بل يجب فى التحلیل النهائی والحصلة الدرامية. أن تبرر سیکلوجیا ودرامیا وأيضاً 
جمالیاً فى ضوء الفیلم JSS‏ كوسيلة مهمة إلى غاية, لا کفایات فی حد ذاتهاء وابتدا ع 
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صور جميلة من أجل ذاتھا ينتهك وحدة الفیلم السردية تماماً وبالتالی يمكن أن يعمل ضد 
صالح الفيلم. 

أسوق هذه المقدمة لأتكلم عن سينما فنية ظهرت فارضة نفسها فى أورويا الشرقية 
وبالذات روسيا (أيام الاتحاد السوفيتى) والساحل الشرقى للولايات التحدة. والهند وشرق 
آسيا فى اليابان وأكثر Glas‏ زمنية الصين وسنغافورة وهونج كونج. 

فى روسيا كان التجديد شئ مستمر من جيل الرواد إلى جيل الوسط إلى جيل يحمل 
سمات الفن الرفيع وهو جيل تارکوفسکی وياراد جانوف والصور فاديم يوسف وغیرهم. 
أتذكر حين شاهدت فيلم ( طفولة إيفان) فى ستينات القرن الاضی, داهمنى شعور قوى 
بعظمة ما قدم أمامى على الشاشة لإنسانيته وسلاسة السيطرة الكاملة على حواسی, 
وحبى لذلك الرفض لهمجية الإنسان فى الحروب بتاريخ البشرية ومعهد موسكو للسينما 
أخرج تحت يد عظمائه الأساتذة هذا الجيل الذى جعل من السينما شعر موزون ... ومن 
الصورة شی مهم لاغنى عنهاء فشاهدنا (ظلال الأجداد المنسيين) لباراد Agile‏ وتصوير 
يورى إیلینکو وأفلام مثل (طفولة إيفان) لتركوفسكى و(المدرس الأول) لكونتشا لوفسكى 
وغيرها من الأفلام فى هذه المدرسة الروسية التى جعلت من الدراما والصورة السينمائية 
قيمة واحدة Les‏ بحيث لا يمكن أن ينفصلاء فهما مكملان لبعضهما بشكل cali‏ الدراما 
ساخنة فى ما تقدم» والصورة شاخصة لها بكل قوة. لم يأتى هذا المزج من فراغ بل هو 
نتيجة حتمية لذلك التدفق فی ستينات القرن الماضى بوعى الفنان بأزمة ضميره وحياته 
كجزء من العالم الانی» بداً فی إيطاليا وامتد إلى فرنسا باتجاهات الموجه الجديدة وترعرع 
فى آوروبا ككل والشرقية كشىء مميز لأنها كانت تحت قهر شديد لحرية الانسان المخرج 
دوسان ما كافيف فی يوغسلافية السابقة يعطينا تمرده هو ومجتمعه فى فيلم (دوسية حب 
) وفيلم (الانسان ليس طائراً) أو المخرج ييرى منزل من تشكوسلوفاكيا السابقة فى فيلم 
(قطارات تحت حراسة مشددة) أو من المجر فيلم (مارجريتا لازاروف) أو فيلم (قابلت 
بعض الغجر السعداء) للمخرج اليوغسلافى الكسندر بتروفيتش وليس هذا حصراً بل 
نماذج من أورويا الشرقية فقط. والحقيقة كان كلما تطورت أكثر قوة الصورة السينمائية 
بالتحرك مع الحدث والواقع اللحظى المحاك فى الفیلم. كلما ساعدت الصورة واستطاع 
المخرج الجديد المجدد فى السينما أن يفرض مواضيع تعتمد على الابتكار والتطور والقرب 
من ما يهم البشر العاديين وهم السواد الأعظم من رواد الأفلام» وكان ذلك تطور اتاريخيا 
فى نقل مواضيع الأفلام والتيمات التى عجبت جيل الستينات وما بعده والى الآن. 
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هذه السينما كانت تری أن الصورة السينمائية الفنیة يجب أن تكون عميقة ورحبة حتی 
يذوب فيها المشاهد كما فى الطبیعةء نشحن بهاء نضيع فى أعماقهاء تغرق فى فضاء لا 
يعرف أعلى أو أسفلء وأخذت حركة الكاميرا بكل جرأة تحطم كل ما هو آنى وتقذفه خارج 
إطان الشاشة وآصبحت الصورة السينمائية هنا تعبیرا طیعا ولس وسط حاملاً Lal yall‏ 
التعبیر الطيع یصنع احساساً وشعوراً وتنفسها للدراما على الشاشة, وبهذا اقتربت 
الصورة AST‏ من الفن الرفیع أى فن الرسم الذی يحمل لنا خصوصية التعبیر. 

مما لا شك أن الساحل الشرقی فی آمریکا تأثر بشکل مباشر بهجرة کثیر من فنانی 
الفیلم إلية من آوروبا الشرقية بالذات وهذا جعل SUI!‏ بالشکل الحداثی الجدید فی 
السینما الأمريكية البعيدة عن تقالید هولیوود. سواء کان فى الاخراج أو التصویر أو حتی 
فی شکل وقيمة الوضوعات الطروحة على الشاشةء وفی الفصل القادم من هذا الکتاب 
ساوضح ذلك. 

ولكن هنا Gal‏ أن آعرض شى من السینما الهندية فى جنوب آسیا وقيمة عملها 
الحداثی وما فعلته تاثیراً وتاثراً ولقد عرفت الهند السینما من فجر اختراعها لأنها كانت 
مستعمرة محتلة من بريطانية وظهرت صناعة الفیلم الهندی مبکراً فى مدینتا بومبای 
ومدراس. وباللغات العديدة ا محلیةء وقبل أن تستقل وتتحول الهند إلى ثلاث بلاد (الهند - 
باکستان - ثم بنجلادیش) ... حقاً أن الهند والآن هى منافس کبیر لهولیود فى صناعة 
الخیال فی ما نطلق عليه بولیود. لکن السینما الهندية الحديثة هی متقدمة جدا تکنولوجیا 
ولکنها سینما الخیال والاحلام والطول الزاند لجتمع ما زال یبنی حیاته الادية وبتعداد 
کبیر ویتنوع عرقی ودینی ولغوی شدید. 

كان لتاثیر الواقعية الإيطالية بعد الحرب العالية على مخرج مثل ستیاجیت رای 
والصور سبراتا میترا arkeSubrata Mitra‏ فى آقوالهم وآغلب ما کتب عنهم ثم ما 
شاهدته آنا شخصیا نجد أن قيمة الواقعية الاجتماعية بدون تزیف وقيمة الصورة 
السينمائية لميترا وجيت رای بهذا الشکل ذی الصداقية قد جعلت من (ثلائية آبو) شىء 
رائع فى فهمنا للحياة فی الهند على حقیقتها وبدون زيف الأغانى والاستعراضات اللونة 
وحکایات الهجر ally‏ الاسطورية. وکما قرعت لمدير التصویر سیبراتا میترا أنه مولع 
بسینما الحقيقة عندما شاهدها وبالأقلام التسجيلية التی عمل بها فى بداية حياته كما كان 
لشاهدته الأفلام الايطالية الواقعية وقع خاص بعیدا تماماً عن السینما الهندية الحلية التی 
غارقة فی الخیال والأفلام والغامرات الزائفة, لذا وجد نفسه بشکل ما مشدودا للواقع وما 


235 


عمله مع المخرج العظيم سيتا جیت رای ألا تتویج لعظمة قيمة صورة الواقع فى عمل 
الأفلام, ولقد اتبع جيل بعد ذلك هذا الأسلوب فى التصویر الذى يخالف التصوير 
الكلاسيكى الجمالى البهر الملون وهو ما اشتهرت به سينما بوليوود بعد ذلك وإلى الآن .. 
حقا أن أفراد الجيل الفنى الواقعى أقل ولكنه صاحب الفضل فى تعريف بقيمة الفيلم 
الهندى للعالم كله كشىء فنى صادق. 

لم يختلف كثيراً جنوب شرق آسيا وبالذات اليابان عن المدارس المعروفة فى الغرب فى 
التصوير وبالذات المدرسة الکلاسیکیةء ومع (راشمون) فيلم أكير کیروساوا عام ۱۹۰۰ء 
ظهر نوع آخر أسطورى من الأفلام ولكن فى التصوير هو قريب جداً من ا مدارس الفنية 
الواقعية والطليعية والكلاسيكية» ولكن مع التطور التكنولوجى الهائل فى نهاية القرن 
الماضى» تميزت سينمات وليدة فى هونج كونج وسنغافور بنوع من أفلام الحركة والكراتية 
وهذا بالضرورة جعل من فن المونتاج وزاويا اللقطات الغريبة واستعمال السرعات السريعة 
والبطيئة أسلوياً مناسباً لمثل هذه الأفلام التى تدور أغلب موضوعاتها لفن الحركة والقتالى 
باليد والجسد آثارتها. 

ولكن آقف هنا الآن على أسلوب سینمائی فيه الكثير من فن الشعر والرسم الیابانی 
والصینی - وهما حضارتان متقاربتان جغرافيا وعقائدیا وفنیا - وكذلك مختلفان فی 
التفاصیل ويشترك معهما عقائديا البوذية الھندیةء وهذا عامل مشترك لکل من یعتنق 
البوذیةء GY‏ البوذية حسب العقيدة بابسط صورها تملاً قلب الانسان بالرحمةء لذا هو 
رحيم شفوق بكل كائن تدب فيه الحیاقء هو محب للسلام» یرد السيئة بالحسنةء والكراهية 
بالحبء الحقائق عند البوذية بسيطة عميقة وآن الحياة ضرب من الالم» وأن الألم يرجع إلى 
الشهوة وأن الحكمة أساسها قمع الشهوات جميعاً. 

والبوذية فى حكمتها ترى فی الالوان مدلول حياتى تناغمى مع ما تؤمن به .. فلسفة 
ترجع إلى Sade‏ إلى الانسان ومعيشته اليومية وهنا تترجم الألوان إلى دالات هامة اللون 
الأصفر هو تعبير عن الزهد والآناء واللون الأحمر الصارخ ارتبط بكل ما هو مادى 
وموجود على الأرض, بينما اللون الأبيض يمثل النور والصراحة أى الصدقء آما اللون 
البنفسجى فيرتبط بالعلاقة التى بين النفسى والروح والخالق ولذا هو لون شبة مقدسء آما 
اللون الأزرق السماوى يمثل التعبير والكلام والفصاحة والحكمةء أما اللون الأخضر فيمثل 
القلب. ویما آن القلب هو محرك الحياة فی الجسد فان هذا الأخضر للعواطف الانسانية 
والانفعالات ويشترك معه فی نفس الوظيفة اللون الس الوردی» ما اللون البرتقالی فهو 


236 


لكل الرغبات الحسية والشهوانية. أما اللون الأزرق فيمثل ما فوق الطبيعة أو ما یطلق عليه 
تجاوزا الحاسة السادسة: لذا نجد أن الألوان فى العقيدة البوذية لها ارتباط وأبعاد 
تتشکل لتصل إلى الميتافيزيقية فى أعلى مراحلها . 

ويرى كثير من علماء تاريخ الإنسانية أن انتشار البوذية فى الصين واليابان التى تدين 
صلا من قديم الزمان بالكونفوشية شىء لا تعارض GY cad‏ البوذية ومبادئها هی امتداد 
للکونفوشیةء Lol‏ سر قوتها وسرعة انتشارها خارج الهند فلأنها وجهت الأفراد إلى كثير 
من Gale‏ یتآملونها أكثر من أى وقت مضى. 

ولا شك أن الفن متأثر بهذا الشكل العقائدى فإذا وجدنا أن الفن الصينى فی الرسم 
والألوان له ذلك الطابع الخاص الذى نبت فى بلاد الصين لأرتباطه بالكتابة والشعرء حيث 
أنه أحد آنواع فن الكتابةء لم يعنى هذا الرسم بالواقعية فى يوم من الأيام فى تراثة 
القدیم. بل كان Gags‏ إلى الإيحاء AST‏ مما يهدف إلى الوصف. آما الحقيقة فقد تركها 
للعلم ووهب نفسه للجمال والتفنن فى الجمالیات. حيث تكون لوحة الرسم بين المنظر 
والشعرء أو المنظر والنص المكتوب» وهو هنا لا يربط المنظر بالنص الشعری أو المكتوب ألا 
فيما ندر. كما أن الفن اليابانى قريب جدا من الرسم فی أسسه Gly‏ أمتاز عنه بالتحديد 
أكثر فى الخط واللون مثل هذه الحضارة العظيمة فى جنوب شرق آسيا کان لا بد لها أن 
تخرج صورة سينمائية لها خاصية خاصة وطعم مختلف. حقا أن كلاسيكية الصورة 
السينمائية كانت كاسحة حتى أصبحت راسخة فى كل الدول التى تصنع الأفلام حتى عقد 
الخمسينات من القرن الماضى ولكن بتطور المفهوم القومى والاجتماعى لهذه المنطقة وجدنا 
أن فنانين منهم يستشعرون ويطرحوه على الشاشة وبكل صدق ما يستشعروه. 

بالطبع Gi‏ شخصياً فاهم ومستوعب أفلام کیروساؤا وبالذات abd‏ (أحلام) عام ۱۹۹۰ 
وقصصه الثلاث التى تعبر بالصورة واللغة السينمائية الرفيعة عن ذلك المفهوم الشرقى 
السينمائى لجمالیات الصورة السينمائية - لتفاصيل أكثر أرجو الرجوع إلى كتابى (سحر 
الألوان) الناشر الهيئة العامة لقصور الثقافة طبقة أولى ۲۰۰۷ وطبعة ثانية -٣۰۰۸‏ . 

وبنفس هذا المفهوم الثقافى نجد فيلم (كوايدان) للمخرج مازاکی کویایاتشی عام 
٤ء‏ أو abd‏ (خمس نساء حول أو تامارو) للمخرج كينزى ميزوجيشى. 

ونجد أن السينما الصينية الحديثة تنتهج هذا وتحصل على جوائز عالمية خلال الخمس 
عشر عاماً الماضية لارتباط فن الصورة السينمائية بفن البيئة والتراث الاجتماعى والعقيدة 
فى المنطقة. (الصور من ۱۸۷ الى .)١117‏ 
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(۱۸۸) لقطة من فيلم (ظلال الاجداد المنسييين) لباراد جانوف 
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(۱۸۹) المخرج الهندى ستيا cum‏ رای ومصوره سبراتا ميترا 





(۔۱۹) لقطة من فيل ll)‏ لستيا جيت رای 
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(۱۹۰) لقطة من فيلم (أحلام) للمخرج أكيرى كيراساوا 


212 





)14%( ثلاث لقطات من فيلم (أحلام) للمخرج اکیرو کیراساوا 
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۸- الرياح تھب على هوليوود: 


لا ينكر أحد أن صناعة السينما الأمريكية بالذات وفى عقر قلعتها لها الفضل فى 
الابتكارات التقنية الكبيرة والصغيرة والتى لا حدود لها حتى الآن. هذه حقيقة ولقد ساعد 
على ذلك هجرة كثير من العقول الأوربية وغيرهم إلى هذه ا مدینةء آغلب اختراعات تطوير 
العروض السينمائية ومقاسات الأفلام المبتكرة كما أوضحت سابقاً صنع هناك. كما كان 
لازدهار مجال التليفزيون بنشاطه فى الخمسينات والستينيات من القرن الماضى قيمة 
ملحوظة فى تطور إمكانات الصور المتحركة والاختراع لھاء ضيف إلى ذلك تعدد مراكز 
إنتاج النشاط التليفزيونى بعيداً عن هوليوود» إن كل ما سبق هو ميزة لا شك جعلت من 
صناعة الخيال فى الولايات المتحدة الأمريكية عرش يتربع على كل سينمات العالم؛ فإنك لا 
تجد بقعة على الأرض وألا أن تعرض أفلاماً آمريكية. بالطبع بجانب الانتاج المحلى - كما 
يحدث عندنا فی بلادنا - سخرت الشركات الکبری الأمريكية لهذه الصناعة أموالاً ضخمة 
لأن مكاسيها كذلك مضمونة وضخمة ... ولكن !! عدة أسباب وعوامل هزت قلعة هوليوود 
فى أوائل سبعینات القرن الماضى. 

الإنتاج الضخم التاريخى ذا ملايين الدولارات تخصص هوليودى فى هذه الفترة 
ينافسها (الاتحاد السوفيتى) بجمهوریاته. ولكن الأمريكان يكتسحون فى التسويق وان 
كانت التقنيات والامکانات متقاریةء كانت هذه سمة هوليوود فى أواخر الستينات وأوائل 
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السبعينات ... الضربة ce be‏ بشکل مفاجاً كان للخسارة الكبيرة لهذه الأفلام كمثال وليس 
حصراً - فيلم (كيلوباترة) أنتاج شركة فوكس للقرن العشرين لم يحقق ای أرباح وخسائر 
والفكر المصاحب له فى ذلك الوقت. 

فی اُورویا كان لظهور أفلام يتكاليف متواضعة ومصورين ذوى جرأة مشهودة مثل 
راقول کوتار Raoul Coutard‏ ومخرجين sue‏ آتين من الفكر والثقافة والنقد ... ومكاسب 
مادم سرا اکر | ren‏ كفيس الكو per cape!‏ الحو التق لی الح تاه 
أفلام الموجة الجديدة الفرنسية وسينما الغاضبين فى بريطانياء بها ممثلون جدد وناس 
بسطاء ولكنهم لیس أنصاف آلهة كما تصورهم هوليوود ذلك المثال انتشر بعد ذلك فى 
كثير من بلدان أورويا الشرقية والغربیةء وكذلك الاتحاد السوفيتى وقتھاء وكما كان لظهور 
ذلك الفكر التقدمى فى هذه الأفلام ضرية شديدة لفكر الأفلام الأمريكية السائد وليس الكل 
أغلب هذه الأفلام تتكلم عن الناس العادية ومشاكلهم وحياتهم المتواضعة عكس أفلام 
هوليوود التى اعتمدت بشكل كبير على تمجيد العنصر الأبيض بوعى أو غير وعى ولكن 
هذا ليس طريقها الوحید. أضف إلى ذلك أن هذه الأفلام الأوربية بدأت تغزو الولايات 
المتحدة ذاتها كفن سينمائى مختلف أقرب إلى البشر ... وكانت العروض الفيلمية على 
شاشة التليفزيون قد أخذت فى الانتشار. 

أصبح فى الولايات المتحدة مراكز أنتاج للأفلام بعيداً عن هولیوود. كان لنصيب 
نيويورك الباع الآكبر حيث كانت الأقرب إلى آوروبا - تجاوزا - وبالتالى كثير من فنانى 
فكان انقلاباً على المدرسة التقليدية الهوليودية التى لها جذور فى كافة أرجاء العالم, 
وأصبحت الصورة السينمائية مع المصوريين الوافدين تشكل جمالاً خاصة مختلف عن 
جماليات النظام الكلاسيكى المتعارف عليه - أرجع إلى هذا الباب فى الكتاب - ومن 
أمثالهم المصور نستور المندروس - الإسبانى الكويى -Nestor Aluendros‏ 

وأوين رويزمان Owen Roizman‏ وماریو توسى Mario Tosi‏ وغيرهم ... وكان تصوير 
الأفلام بعيداً عن الأستوديوهات والبلاتوهات الداخلية التى تقام بها الديكورات:؛ ... بل يتم 
التصوير فى أماكن مؤجرة حقيقية وفيلات وشقق وشوارع وخلافه ... نقله نوعية كبيرة 
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جعلت للصورة السينمائية النيويوركية مصدقية شديدة سرعان ما ستتخلی هوليوود على 
تحجر كلاسيكياتها إلى تقليد هذه الموجة الكاسحة لنظامها فى التصوير. 

والحقيقة أن المصورين الذين ترعرعوا فى العمل التليفزيونى سواء فى البرامج أو الإعلانات التى 
انتشر تصويرها وصنعها بشكل کبیر؛ كان لهؤلاء المصورين بصمة old‏ جرأه فی استعمال أساليب 
وتكنيك التصویر الإلكترونى للسينمائى وکمثال» استعمال جماليات العدسات طويلة البعد البؤرى فى 
إعطاء الصورة السينمائية ذلك الشاعرية فی طمس التفاصيل الأمامیة والخلفية فى الصورة وليبقى 
الموضوع المصور هو الوحيد الذى ظاهر حاد بصرياً أى يعنى فى النت - كان مصورون التليفزيون 
لوجود العدسة الزووم على كاميراتهم بدءا من ستينات القرن الماضى قد تعودوا على ذلك التأثير» 
لنجد مثلاً مدير التصوير وأين رويزمان يستعمل هذا الأسلوب فى أفلامه بشكل جمالى شديد.. ضف 
إلى ذلك الاستعمال الحر فى حركة الکامیرا المحمولة مثل الأوروبيين» واختيار موضوعات تهم الناس 
أكثر وفى صميم مشاكلهم معیشتھم, أنى أتذكر أنى شاهدت فى هذه الفترة وكتبت عن فيلم 
(الحادث) تم تصوير جزء كبير منه فى عربة الترو بمدينة نيويورك وليس ديكوراً أبداًء ومع اطلاعى 


نيويورك سواء مهاجرين أو مقیمین, وكان للاستعانة بالمصورين الأوربيين المتميزين أمثال فیتوربو 
سوتورارو Vittorio storaro‏ الایطالی « والسويدى سيفين نيكفيست SVENNYKVIST‏ وغيرهم من 
بعد أصدق دليل على ما آقوله. كما كان لتآثیر مصورى التيارات الطليعية فى السينما وهم فى 
الغالب غير محترفين وأفلامهم تعرض بشکل محدودء ولكنهم متفتحو الذهن Sally‏ والثقافة ولا 
يتقيدون بأى قيد فى صنع صورهم السينمائية كما أوضحت سابقاً. 

واخنیف آلی :ذلك تقدم تکنولوجية معدات التصویر التو تعمل كاري ] م هات 
وبالصوت. کامیرات صغيرة. مصادر ضوئية جديدة خفيفة صغيرة ذات خرج ضوئى قوی 
تسمی فى تصنیعها العلمی ( open face light‏ الاضاءة ذات الوجه الفتوح) وتسمی فی 
بلادنا (کوارتز) وکان هذا غير متوفر من قبل» ضیف إلى ذلك تلك الصدمة الحضارية التی 
آحدئتها حرب الجزائر وفیتنام وتحرر شعوب العالم الثالث وآمریکا اللاتينية بالثورات 
والقوة الثورية المسلحةء قد آوجد عند کثیر من سینمائی العالم تلك الروح الرافضة لکل ما 
هو ماض پرتبط بالسيطرة والسطوة. وکان هذا فى فکر السینما وتكتيك الفیلم وانطلاق 
اوه ارس اه وا القس تخت انیس الحففة له کی فغيل اعت 
الظروف الاجتماعية والسياسية التی مر بها العالم فى هذه الفترة. 
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)0۷ ثلاث لقطات من الفيلم 
الأمريكى (الركب السهل) والذى 
یصور بإمكانات قليلة وخارج 
الأستديوهات ومصور مهاجر من 
أورويا الشرقية 
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۹- التلیغزیون ال ملون... 
والفیدیو المنزلى والكاميرا الفیدیو المحمولة: 


لم یمضی العقد السابع من القرن الاضی لا بتواجد الارسال التلیفزیونی اللون فی 
كثير من بلاد العالم بالنظام التماثلی ولم يحدث ذلك أى تأثير على صناعة السینما فی 
العالم إلا فیما بعد بقلیل حين ظهر العارض والسجل القیدیو ا منزلی VHS‏ حيث آصبح 
فی الامکان توافر شراء الأفلام على کاسیت به شریط مغناطیسی, حقا إن الصورة 
a‏ کو فلس نی کر با ها لتاق يك را یت 
الؤسيلة الجديدة فى کل متزل والسهر على مشاهدت الأفلام التی نظم عرضها بالفیدیو بعد 
کر اسراو عوضها السيتنا قن الال سا هنا ها دة من القرطيفة الت اتوت 
لسرقة الأفلام الجديدةء وشرعت کل دولة قوانينها التی تحمى صناعة السينما الوطنية 
بها... وكان من التآثیرات على الصورة السينمائية فى عرضها بهذا الشكلء أنه اعتبر 
الكثير من المصوريين أن العرض السینمائی التقليدى الذی وصل إلى ما يسمى الشاشة 
تس الي الا ash‏ التي تانب قبل وح انش سای فى I‏ ي 
السینمائیةء يجب الاحتراس فى جوانب الصورة لما يقوم به العرض بالفيديو المنزلى 
والتلیفزیون من حجب نسبة بسيطة من أطراف الصورة فى أبعادها الأربع كشىء أساسى 
من تقنية التلیفزیون» ولم يكن حدث هذا التطور الذی نلمسه الخ فى الشاشة السطحة 
والستطيلة والمطوطة» فقد کانت شاشات التلیفزیونات اللونة هی شاشات فلورية متسعة 
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فى الأساس تقليدية» ذد على ذلك الاختلاف الفنى التقنى بين صورة الفيلم على شاشة دور 
العرض وشاشة التليفزيون التى تزيد فيه نسبة تباین الصورة والالوان حوالى من 7۲٢۲‏ 
إلى /۲٢‏ من تباین الصورة الأصلى. 

ومن سيأت الفيديو المنزلى للصورة أنه أصبح وسط حامل للاعلانات التسوقية لكافة 
السلع.. وأنتهكت عذرية الفيلم بكثرة من عدد الاعلانات التى تقطع التسلسل الدرامىء 
وأصبحت الأفلام مشوهة تماما وكثيرون من محبى هذا الفن السينمائى الجميل رفضوا 
المشاهدة بهذه الطريقة البعيدة عن أى ذوق أو فن... ولكن لا تخدم إلا نظام السوق 
والتسويق والبيع وهو النظام الرأسمالى بكامل عیویه» والحقيقة حدث ذلك فى كافة البلاد 
وليس فى بلد بذاته. حدث فى مصر كما حدث فى أمريكاواليابان وأوروبا ولقد دخل 
التليفزيون الملون والفیدیو مصر تقرييا فى منتصف العقد السابع. 

وقد يكون ضروريا أن نلاحظ ما الذى حدث فى انتشار التصوير بالفیدیو المنزلى لعامة 
الجماهير.. كما من الهام إلقاء نظرة إلى الكاميرا الفیدیو المحمولة التى تواجدت كشىء 
أساس مع كاميرا الفیدیو التى فى الأستوديو. 

بالنسبة للتصوير والعرض بالفیدیو فيما نطلق عليه HOME VIDEO‏ فإن هذه الحالة 
أوجدت مع العائلات والأفراد وسيلة سهلة لتسجيل الأحداث والمواقف وكل ما يهم الناس 
العادية من تصوير نمو آطفالهم» وحفلاتهم.. وزفافهم. كما انتشرت الجمعيات التى تهتم 
Ly‏ نطلق عليه تسجيل الحياة والتصوير الأثنوجرافى أى تسجيل على شرائط مظاهر 
مختلفة لعادات الشعوب وحياتهم التى قد تندثر تقاليدهم وعادتهم» ويالذات عند الغرب 
وأصبح هناك طفرة كبيرة بهذه الوسيلة السهلة الأكثر بساطة ورخصا من الأفلام ١7‏ 
مللی. 

وأصبحت الکامیرا الفیدیو الاحترافية ذات الشريحة V/V‏ بوصة محمولة بالید (ci‏ عليك 
أن نتحرك يها فی كافة الأماكن ونسجل فی ظروف مختلفة وممکن أن تکون صعبة أو ذات 
اهتزازات کثیرة.. وهذا آظهر عيوب مثل اهتزاز فی الصورة المسجلةء GY‏ نظام التصویر 
بالفیدیو لیس به نظام تثبیت مثل التصویر السینمائی» بل به (زحلقة) للشریط على رأس 
التسجیل لسهولة الحركة وعدم الاحتكاكء GY‏ کامیرا الفیدیو أصلا مخترعة للتسجیل داخل 
البلاتوهات. وما حدث لها من خروجها إلى الأماكن الختلفة -محمولة بالید- Jae‏ 
الصورة السجلة يحدث بها هذا التشویه من الحركة وبالذات إذا كانت عنيفة للکامیرا» زد 
على ذلك تأثر الشریط السجل عليه أو غير مسجلة عليه بالحرارة والرطوبة وما یحدث له 
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من تمدد وانکماش, أو تأثر بالجالات المغناطيسية المحيطة بمكان التصورء ويوضع 
الشريط المغناطيسى قريب منه. 

عو op all. cia‏ در gals CANES‏ كا سم ails‏ اتا وکن 
ما أحب أن أضعه فی الاعتبار أن JS‏ هذا النظام بالتسجیل والتصوير وصنع أفلام 
بالفیدیو وسهرات وخلافه كان خاصا بالعروض التليفزيونية والسينما بعيدة عنه إلا فى 
عروض المنازل؛ لأن النظام كان تمائليا ليس به أى جودة تصل إلى ربع جودة الصورة 
الا و ن ھن Gee Screen‏ 
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(۱۹۸) دعایة إعلانية للتليفزيون والفیدیو والتصویر الإلكترونى ا لون وسهولة التعامل معه منزایاً 
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9 ۰( كاميرات فيديى محمول فی تصوير خارجى من الاجیال الأولى اللونة 
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۱ ٠ 
اهتزان الصورة المسجلة على الشريط المغناطيسى لعدم وجود نظام لتثبيت الصورة. حيث إن كاميرات الفیدیی‎ )۲۰٢( 
مخصصة أصلاً للعمل داخل الأستديوهات‎ 
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Video Assist: العيديو المساعد ٹکامیرااٹسینما‎ ٠ 


كما علمنا أن من ميزات التليفزيون اللون وجهاز التسجیل والعرض للصورة والصوت 
بالفيديو. إحداث رواج وشغف للجماهير GL‏ تحتفظ بنسخ من الافلام التى تحبها فی 
منزلها وتعرضها فى أى وقت على التلیفزیون» حقا إن الجودة متوسطة ۷۲15ولکنها سينما 
منزلية بكل معنى الكلمة. 

ولكن التطور التالی والذى طبق فى آخر ستينات القرن الماضى ؛ وكان له فضل كبير 
على انطلاق الصورة السينمائية إلى آفاق أكثر إبداعا. هو إلحاق وحدة تصوير فيديو أى 
شريحة إلکترونیة :560250تمسك الصورة السينمائية من خلال العدسة بالكاميرا مثل حالة 
الريفلكس ولكن من جهة آخری ويعيدة تماما عن عمل الكاميرا السينمائية ومجال تسجيل 
الصورة ple‏ الفیلم. Shae‏ هذه الشريحة TK jth‏ علی الکامیرا التی batty‏ بالتمام مثل 
الصورة السجلة على الفیلم. آنها ترسلها إلى (مونیتور) شاشة تليفزيونية للعرض بعيدة أو 
ملحقة بجانب الکامیراء مما يتيح للمخرج لأول مرة أن يرى حركة الکامیرا والمتلین 
وتکوین الکادر وخلافه ما عدا شکل الضوء. حیث إن شکل وتقنية الضوء فى بناء الصورة 
على الستحلب الفوتوغرافی یختلف عن تقنية وبناء الضوء على الشريحة الالکترونية» ولهذا 
سيكون غدل سی او gue‏ مس اف ولس | pag eal‏ لاش على ناش 
المونيتورء ولا يهتم مدير التصوير بالمونيتور خاصة فی الالوان والضوء ما دام يصور 
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بالسینما ولكن قد يهتم به عند ملاحظة خيال ميكرفون مثلا على حائط ماء أو ظلال لا 
يرغب فى إظهارها وأى عيوب مباشرة يشاهدهاء ولكن المخرج بهذا النظام هو المستفيد 
الأول سا لا فلت فنه من القيديو he Leal‏ )3 اللعاوة لكاهيزة الها 

ولكن الأكثر إثارة وقيمة للفيديى المساعد مع كاميرا السينما ما أحدثه بعد ذلك بسنوات 
قليلة فى أجهزة الروافع (الکرین)ء فان الكرين كان فى الماضى يمتطيه المصور والمساعد 
حتى يوجها الكاميرا للحدث ويضبطا كل شىء وهما فوق أعلى الکرین» ما حدث بتركيب 
فیدیو مساعد على كاميرا السينما وتوصيل الكابلات الناقلة للصورة من الفيديو إلى 
مستوى أرضية مكان التصويرء لتشغيل الكاميرا السينمائية وتضبط المسافة وتوجه 
الكاميرا بالکامل من جهاز خاص بذلكء وكذلك مساعد التصوير وجودة رأس دوارة فی 
جميع الاتجاهات تركب عليها الكاميرا الحاملة للفيديو فى أعلى الكرين سمى هذا 
الكرين Sky Cam‏ ويسمى فی بلادنا موشن کونترول هذا الكرين جعل من حركة الكاميرا 
وبالتالى الصورة السينمائة شينًا من خیالء ففى كثير من لقطات الأفلام الآن مثلا 
نستشعر حركة سلسة ومعقدة فى نفس الوقت وطائرة وتحمل تفاصيل وجماليات وكل ذلك 
لا يمكن أن يحدث إلا بتلك الوسيلة الجديدة التى جعلت من عمل الكرين شكلاً آخر فى نقل 
دراما الصورة إلى الشاهد. وآصبح هذا الفیدیو الساعد من آحد آهم التطورات التی 
ستساعد فی أشياء عدة من بعد بخلاف عمله على الکرین» ومن آهم هذه الأشياء کذلك 
جهاز التصویر الحر السمی ستیدی كام Steadi Cam‏ الذى جعل التصویر بالکامیرا الحرة 
شین سهلا وسلسل وبتقلیل الاهتزاز بشکل جيد» فلولا نظام الفیدیو الساعد للکامیرا 
السينمائية لا آمکن استعمال الأستیدی کام. 

والحقيقة أن التفکیر بمساعدة الفیدیو -التصویر الالکترونی- مع کامیرا السینما بدا 
الاعداد له من عام ۱۹۵۶ حيث قام مدير التصویر الأمريكى لین روز Roos‏ ]بوضع 
وحدة تصویر فیدیو بجانب الکامیرا السينمائية بحیث يشاهد الصورة على الونیتور 
وأطلق عليه محدد الرؤية الالکترونی VIEWFINDIR‏ ۳۲0۲۷۲0 آتآوفی السنة التی 
تلاها کان هناك إخترا ع آخر مشابه یسمی طريقة الکامیرتین الالکترونیه والسينمائية Du‏ 
Mont Electroni Cam System‏ واستمرت التجارب حتی کان النجاح الفعلی فى انجلترا 
فی آوائل الستینات لیصبح نظام ASSIST‏ ۷1080 متداولا تجاریا فى کل آرجاء 
و عفن ل 
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(۲۰۲) مدير التصوير الأمريكى لین روز مع اختراعه بوضع وحدة تصویر إلكترونية 
مصاحبة لكاميرا السینما عام ۱۹۰۶ 





الله 


sal )۲۰۶(‏ المحاولات لوضع كاميرا الفيديى وکامیرا السینما معاً فى تسجيل الصورة فى حدود عام ۱۹۰۰ 
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(۲۰) رسم إيضاحى لطریقة عمل الفيديى المساعد على الكاميرا السينمائية 
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= 
(۲۰۷) إعلان لتسويق الفيديى الساعد من شركة ARRI‏ 





(۲۰۸) سعید شيمى مع الخرج التسجيلى سمیر عوف والعاملين فى 
فيلم (وجهان فى الفضاء) آثناء استعماله وتويجهه لل SKY - CAM‏ 
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(۲۰۹) الراس المتحركة فی جمیع الاتجاهات 
التی تركب أعلى الكرين ويتم التحكم بها من 
الارض بالكابلات العلقة ومشاهدة الصور 
للصورة عن طریق ا مونيتور 


(۲۱۰) صورة لاستعمال ۲-0۸۷1 5Kبانواعه‏ العديدة 
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(۲۱۱) صورة لاستعمال /۲۸۷)-٢:31بانواءه‏ العديدة 
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(YP)‏ استعمال الاستيدى كام فى التصوير بالکامیرا الحرة سواء بالسينما أى الفيديى 
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-١‏ تطور المیلم الخام الملون باليابان: 


الصورة الملؤئة على شریط الفیلم السینمائی السالب. هی صورة تسمی dia yb‏ لان ما 
تحمله صبغات الصورة اللونة هی اللوان ASU‏ (الصفراء والاجیتا والسیان) فی بناء 
الثلاث طبقات الحاملة للصبغات وهالیدات الفضة وحتی منتصف السابعینات من القرن 
الاضی كان هذا البناء ذو الثلاث طبقات فوق بعضها البعض pias‏ أفضل صورة ملونة 
معقولة التکالیف غير نظام الالوان بالتکنیکولور عالی التکالیف, وأنه من العروف أن زيادة 
إحساس الفیلم الخام السالب سواء أبيض وآسود أو آلوان ترتبط بشکل شرطی بحجم 
حبة هالید الفضة داخل العجينة الفوتوغرافية, قکلما زاد حجم الحبيبة زادت حساس الفیلم 
للضوء وسرعته فى التقاط الضوء وبالتالی يمكن التصویر به فى الظروف الضوئية 
الضعيفة الصادر وقليلة الاضاءة » وکان ذلك متوافرا بشکل سهل فی آفلام الأبیض 
والأسود وفی نوع من التقنية تطلق علیها شركة کوداك TREX‏ تصل درجة حساسية 
وسرعته حوالی ۶۰۰ ISO‏ وحدة قياس حساسية ولیس هناك مشكلة تذکر بالحبییات 
الکبيرة فى الصورة» وکانت تستخدم هذه الأفلام بالذات فی تصویر الأخبار. الجرائد 
السينمائية ویصنع Gis‏ سالب مقاس Yo‏ مللى وأفلام عكسية Reversal‏ مقاس ١١‏ مللی 
وسالبة ellis‏ والفيلم الأبیض والأسود من طبقة واحدة وهذا يسهل من تكنولوجية تصنيع 
هذه الأفلام ء بل فى أحيان كثيرة يتطلب العمل فى الأفلام الروائية أن نصور بهذا النوع 
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من الأفلام عما لھا من هذه المصداقية الإخبارية لأعطاء هذا الإحساس البصرىء وريما 
من أهم هذه الأفلام التى شاهدناها الفیلم الإيطالى (معركة الجزائر) » ومستعمل به هذا 
الاسلوب بإظهار تحبب الصورة بشكل جميل. 

إلا أن الأمر اختلف مع الفيلم الملون ورفع حساسيته للضوء GY‏ مكون من ثلاث 
طبقات فوق بعضها البعض وأن تكبير حجم حبيبات الفضة سيكون ظاهرا بشكل كبير من 
الناحية التقنية لأننا هنا نعمل على حبيبة ملونة ولیس حبيبة بالأسود أو درجة من 
الرمادیات لذا استمر التحسن فی سرعة حساسية الفيلم اللون ذى الثلاث طبقات الذى 
اخترع أصلا فی ألمانيا من شركة Agfa‏ محدودا وطورت شركة كوداك الأمريكية هذا 
الفيلم عام ۱۹۶۷ بصنع قناع يقلل من قوة اللون الأزرق مما حسن كثيرا الفيلم» وفى عام 
٤‏ بدأت شركة فوجى Fuji‏ اليابانية تنتج فيلمها الملون والأسود والأبیض.. وكان فى 
نفس الزمن الظروف السائدة للفيلم الملون العديد فى العالم متشابهة (لعلومات أفضل 
أرجو الرجوع لمؤلفى (سحر الألوان من اللوحة إلى الشاشة) طبعة أولى ۲۰۰۷ طبعة ثانية 
۸ الناشر الهيئّة العامة لقصور الثقافة). 

دائما التقدم فى الاختراعات يقابله تقدم فى الابداع.. ولقد تقدمت صناعة الفيلم الخام 
الملون بدا من ثميانيات القرن الماضىء وقاد هذا التقدم أبحاث شركة آفلام فوجى 
اليابانية.. حيث استطاعت أن تزيد من حساسية إحدى الطبقات الثلاث المكونة للفيلم الخام 
الملون عن الآخر بين ويهذا كسب الفيلم الملون ذو الثلاث طبقات الطرحى حساسية زائدة 
للضوء.. ثم استمر التقدم العلمى خطوة.. خطوة.. حتى أصبحت الأفلام الخام الملونة ذات 
حساسية عالية ويجودة شديدة... وتستشعر الضوء الضعيف بشكل كبير... وبالتالى لا 
يمكن أن يكون أى مصور مبدع يصور فيلم فى أجواء تاريخية قديمة فى عصر الفراعنة أو 
الأغريق أو الرومان يستعمل مصادر الضوء الساطعة كما فى الماضى فهذا غير مقبول من 
الناحية الفنية بتاتا.. بل يجب أن يستحضر ضوء الماضى بكل فنية وإتقان. 

وأصبح بشكل حديث نسبياً الآن مع كل هذا التقدم فى الخام الملون وبالإضافة إلى 
التقدم فى تكنولوجيا مصادر الإضاءة المختلفة ونوعيتاها وإمكانيتها .. كما كذلك فى 
تشغيل المعامل السينمائية وأنظمة مراقبة الجودة» تمكن المصور السينمائى المبدع أن یصل 
إلى نوع من الصور السينمائية التاریخیة للأحداث فى الماضى بإستاطبقا جمالية فائقة 
تنافس أعظم اللوحات التشكيلية فی الماضىء أتكلم هكذا وأنا أرى أعمالاً رائعة لمدير 
التصوير الفنان فیتوریو ستورارو فى آخر أعمالة الفنية عن الرسام الإيطالى کارفیجیو أو 
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أعماله عن الرسام جويا .. ولم يعد مقبولا الآن أن يدور الفيلم فی القرن الثامن عشر قبل 
اختراع مصابيح الإنارة الكهربائية ونرى الصور ا لونة بهذ الأساليب القديمة التى شاهدنا 
بها مثلا فيلم (الناصر صلاح الدين) للمخرج يوسف شاهيم ومدیر التصویر وديد سرى 
وكان عظمياً وقتها فى عام ۱۹٦۳‏ ء ولكنه غير مقبول فى عام ۲۰۱٢‏ مع تقدم الوسائل هذه 
.. نعيد انتاج هذا المواضيع التاريخية مرة أخرى بنفس أساليب إضاءة الماضى ونحن 
نملك أفلام خام عالية الحساسية وكذلك شرائح إلكترونية ذات حساسيات عالية لكاميرات 
الفیدیو الحديثة. 

إن المصوريين المبدعين يهتمون جدا جدا بإعطاء هذا البعد الزمنى التاريخى لافلامهم. 
فإضاءة هذه المراحل المختلفة من تاريخ البشرية لها مصادر تختلف كليا عن ما هو سائد 
مع اختراع السينماء الشموع قناديل الزين .. المشاغل .. ضوء النهار إضاءة هذه المصادر 
داخل الحجرات والممرات والأقنعة والصروح وخلافه .. وهذا الصدق فی أعطاء الضوء 
كإيحاء تاريخى .. هو مسئولية فنانين أمام الجماهير .. وأسوق مثالاً رائعا شاهدت فيلم 
(الیزبیت) الإنجليزى إخراج شيكار کابور - من صل هندى وتصوير ريم 
أديناراسين» أتبع فى هذا الفيلم أساليب قديمة فى إعطاء الضوء تلك المسحة التاريخية 
وكأنها من تلك المشاعل والقناديل والشموع وتلك المسحة الحمراء البرتقالية فى الصورة .. 
مما أكسب الفيلم ذلك الطابع الممتع والزاق الخاص للتاريخ» وفى نفس هذه الفترة عرض 
بالقاهرة فيلم (شكسبير عاشقا) وهو يدور كذلك فى نفس الفترة الزمنية القديمة .. ولكن 
بعيداً عن هذا الأسلوب التاريخى وتبع بجمال وليس قبح المدرسة الأمريكية التقليدية فى 
الضوء الإيحائى .. ولكنه لم يصنع أى اعتبار لضوء الزمن, وهذا هو الفرق الشاسع بين 
مصور يهتم بإعطاء الضوء والصورة بعداً زمنيا .. ومصور لا يهتم بذلك. 

ومن المقارنات بين القديم والحديث مثلا أعرض فيلم الممثل والمخرج ميل جيبسون 
(عذاب المسيح) وفيلم (القلب الشجاع) وفيلم (مملكة الجنة) إخراج ريدلى أسكدت وهو فى 
زمن الحروب الصليبية .. مع المقارنة بالصورة فى الأفلام الماضية التى تدور أحداثها فى 
نفس الزمن. (صورة ۲۱٢‏ و ۲۱۵). 
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(۲۱۶) صورتان من فيلم تاریخی (آمرأة فرمون) لم تساعده التكنواوجيا بإعطاء صورة تعبر عن إضاءة ا ماضى 
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(۲۱۰) لقطة من فيلم (عذاب السیح) إخراج ميل جيبسون يظهر بوضوح الإضاءة التاريخية التی تحمل حبق الماضى 
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"١‏ آخیرا الجودة فی التصویرالجوی: 


عندما امتطی (نادار (NADAR)‏ المصور الفوتوغرافی ذائع الصيت بباريس البالون 
لیصور عام 18٠١‏ المدينة من أعلى أو باریس من عين الطائرء کان للحدث وقتها ضجة 
كبيرة؛ لأن التصوير الفوتوغرافى نفسه لم يكن بالكمال الذى نعرفه الآن وكانت الكاميرات 
کبيرة نسبیاء ولا یوجد شیء اسمه الفيلم الرن الذی اخترعه بعد ذلك جورج إيسكمان 
بحوالی عقدین, كانت العامره تشهد هده الشبحة والدعانة فى تفن الوقت؛ وکانت الق جة 
مشاهدة صور فوتوغرافية لزاویة عين الطائر بشكل جميل وجديد کے 

وهذا شگل رؤية مستحدثة لكثير من فنانی الفن التشکیلی الرفيع سأرصدها بإذن الله 
مع غيرها من أحداث فى ملف يتكلم عن ذلك التأثر المتبادل بين الصورة الصناعية 
الجديدة ورؤية فنانى العصر التشكيلين. 

GUY‏ فى أواخر القرن التاسع عشر ومع بدايات القرن العشرين - ولم تكن الطائرة 
بشكلها المتعارف عليه بعد قد وجدت - قاموا بإجراء تجارب على صواريخ ترتفع إلى 
السماء بعيدا وفى مقدمة الصاروخ كاميرا مجهزة لتسقط بعد ذلك بالمظلة وتصور ما تراه 
من آعلی» كانت هذه الأبحاث والتجارب يمولها الجيش GUY!‏ النمساوى لأغراض حربية 
dias‏ ومع اختراع المنطاد ثم الطائرة أصبح التصوير من الجو nd‏ معروفاً ولكن فى 
حدود إمكانات زوايا التصویر. ومع اختراع الطائرة الهليكويتر فى أواخر أربعينات القرن 
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ا لاضی, أصبح التصوير من تلك الطائرة أكثر مرونة وتحكماً ولكن کان الهم والعيب 
دائماً. فى تلك الرعشة أو الذبذبة التى تحدثها المروحة الكبيرة الرئيسية التى ھی 
الأساسية فى تفريغ الهواء من أعلى الطائرة ورفع جسم الطائرة الهليكويتر بالتالى إلى 
فو وتا رت کر اششرت وال القرن العمرين: اترم انها أو الحفيفة أن أ اة 
الجیش الأمريكى كانت وراء تطور التصوير الجوى بهذه الطائرة وبالذات فترة الحرب 
القذرة فى فيتنام فى ستينيات القرن الماضى. 

كان جهاز DYNA LENS‏ الذى يوضع على العدسة الزووم المقربة من ضمن هذه 
الاختراعات التى تقلل من شوشرة الاهتزاز. وأجهزة أخرى كثيرةء ثم محاولة استعمال 
الأستيدى كام على باب الطائرة الھلیکوبتر وكان أهم الاختراعات لامتصاص الارتعاش 
والاهتزاز. وقد نجح ذلك ولكن المشكلة كانت فى استعمال العدسات telephoto‏ ا مقربة ذات 
Ga‏ اة الطويلة: لان الطانوه تریس الهالت COS)‏ التصويو تة عن الي 
الصور بمسافة افتراضية معينة لأنها تحدث عاصفة من التراب IS)‏ اقتربت من الشیء 
الصور فى مکان التصویر؛ ولذلك أخذت هذه الشكلة وقتاً نسبیاً من محاولات العدید من 
الذين یهتمون بتطویر أدوات التصویر الجوىء وربما بعيداً عن الغرض الحربی ... ولغرض 
خدمة الدراما والفن فی الطلق. 

وفی عام ۱۹۸۹ حقق الأمريكى جون نیکسون لیفیت JOHN NOXON‏ 
7 ختراعه الأمثل فی التصویر من الجو بعين الطائر بشکل مثالی لیس به 
أى اهتزاز أو رعشة وحصل فی مارس عام ۱۹۹۰ على جائزة الأوسكار Aca-‏ 
deme of motion picture arts and sciences‏ لاختراعه نظام للتصوير الجوى AERI-‏ 
CAMERA 78‏ ۔لد۸الذی یسمی as3,WESCAM‏ هذا الاختراع على أن 
الكاميرا موضوعة فى كره من الصلب وتتحرك بداخلها على تروس فی جميع 
الاتجاهات ليكون لها مركز ثقل واحد مهما تحرك جسم الطائرة وبالتالى جسم 
الكرة تصور الكاميرا من فتحة زجاجية أمام العدسةءويتم التحكم بالكامل فى 
وظائف الكاميرا بالتصوير وضبط الحدّة (الفوكس) والاقتراب والابتعاد - الزووم- 
بالریموت بشکل متقن للغاية ویمکن بالطبع مشاهدته فوراً بنظام الفیدیو الساعد 
كما أوضحت سابقاً. 

كما استعملة Wescam‏ كذلك كنظام حركة حر يمنع الاهتزاز ویثبت الصورة stabilize‏ 
بعد ذلك وأصبح منافساً لنظام الأستيدى کامء وظهرت بعد ذلك بنفس نظام Wescam‏ 
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طائرات صغيرة هليكويتر بدون طيار تعمل من بعيد بالریموت» وهی عبارة عن نظام طائر 
للويسكام. 

وفى الحقيقة أصبح التصوير من الجو أو الهواء بما نطلق عليه عين الطائر فى إتقان 
مذهل LS‏ شاهدناه خلال العشرين عاماً ا ماضیةء بل تطور فى بعض الاختراعات الأحداث 
إلى طائرة هليكويتر صغيرة تكاد تكون فى حجم لعبة الاطفال» وتقوم بهذه المهمة بإتقان 
تام كما ظهر جيل عنكبوتى الشكل من الطائرات المروحية صغير يحمل الكاميرا التى 
أصبحت هی الآخری صغيرة وخفيفة الوزن ويكون التحكم بالكامل من الأرض. 

كما يمكن أن يتم التصوير كذلك بالبالون الطائر وأجهزة ركوب الهواء سواء كانت مع 
الريح أو مركب Yule‏ موتور ومروحة دافعة (الصور من ۲۱٦‏ إلى ۲۲۲). 
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(۲۱۱) محاولات أولى للتصوير بالطائرة الهليكويتر 





(۲۱۷) العدسة DYNA‏ التی تقل الامتزان 
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(۲۱۸) الصورة العلوية التصویر بدون DYNA‏ والصورة التى آسفل بالعدسة 
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af © .ےت‎ 


)° ۲( جهان ۷ 4/معلق فى مقدمة الطائرة 
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(۲۲۱) الطائرات الصغيرة التى تعمل بالريموت وطیها WES-CAM‏ 





(۲۲۷) طائرة صغيرة بدون طيان تعمل بالريموت رکب عليها WES-CAM‏ 


275 


276 


آهم إنجازات هذه المرحلة: 


ےکی رمترو اجتعمال الوق فى اراتا القلك من استصال الوق فى غات ASW‏ 
کالوان طبيعية. إلى استعماله انطباعيًا ونفسيًا وبيولجيًا وفانتازیا. 

SG -‏ كثير من بلاد العالم فى شرق آوروبا وشرق الولايات المتحدة الأمريكية ذاتهاء 
بالأساليب المبتكرة فى استعمال الصورة السينمائية بالتعبير الحر والآقرب للبشر. 

- سينما مختلفة شاعرية جمالية وواقعية فى جنوب وشرق آسیا. 

- تأثر الدرسة الهوليودية فی التصویر الکلاسیکی الراسخ بالدارس الحديثة الأكثر 
حرية وتفاعل مع السینما الجديدة والبعيدة عن bilge‏ البلاتوهات. 

- نوع جدید من المصورين السینمائیین ترعرعوا مع العمل التلیفزیونی والاعلانات 
وعملوا من بعد فى التصویر السینمائی. 

- جيل من الصورین مثقف خریج sales‏ وکلیات عديدة لفن الفیلم. آثری الصورة 
السینمائیة بشکل عمیق فی تقربها إلى الفن الرفیع الستوی. 

- التلیفزیون یصبح ملونا. 

ا ف العزلى و aay US‏ شین وا Ey‏ يفنت یڈ اھ 
تشامدتها بالمتذل والأناكن العامة lass LEVC‏ غن العروهن السشَنَاقَة 

- ظهور كاميرات الفيديو (الإلكترونية) المحمولة الخفيفة بعدة أجيال. 
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- الاستعمال التجارى لنظام الفیدیو المساعد أو العاون للكاميرا السينمائية. 

- تظور نوعی فى زيادة حساسیة الفيلم الخام الملون قادته شركة فوجى باليابان: معا 
ساعد كثيرا على الارتقاء ببناء الصورة السينمائية فى درجات نصوغها وخفوتها وجعل 
الضوء له مظهر تاریخی واضم. 

- جودة مطلقة فی التصویر الجوی بعد محاولات عديدة لذلك. 

- تقدم ملحوظ فى استعمال التصویر بالفیدیو حیث آصبح رقمی ثم من بعد فائق الدقة 
.HD‏ 

- تطور ملحوظ فى أدوات الإضاءة التى لا تعتمد على أقواس الكربون ويظهر بدلها 
ويقوة الاضاءة -HMI‏ 

- تطور الكاميرا السينمائية إلى الأصغر Looe‏ حيث أصبحت السبيكة نفسها 
المصنعة لجسم الكاميرا تصنع من مادة الأمونيوم وفيه خاصية كتم الصوت. 

- تحول كثير من الوسائل الميكانيكية فى عمل ووظيفة الكاميرا إلى وسائل إلكترونية 
وتقوم بنفس الوظيفية. 

- كان نظام الفیدیو المساعد لكاميرة السينما مؤثرا فى تطور النظام الحر للكاميرا 
المحمولة بجهاز الأستيدى کام. وكذلك بالكرين الحر SKY CAM‏ ومن بعد -WESCAM‏ 

- مع وجود الكاميرات الفیدیو بكثرة وبالذات ما نطلق عليه كاميرات الفیدیو النزلی 
ظهرت نوعية جديدة من الرشحات FILTERS‏ للآلوان ol SU,‏ رخيصة ومصنعة من 
البلاستيك ولكنها جيدة LGU‏ ولكن هذا لا يلغى المرشحات الخاصة الغالية من الزجاج 
والتى بدورها حدث بها طفرة كبيرة due‏ والى الآن تتحفنا الشركات الكبيرة بأنواعها 
المختلفة غاية فى الابتكار والجمال. 

- مع تطور الفیلم الخام السینمائی حدث تطور مصاحب له فی تشفيل العامل 
السينمائية لتسایر هذا التقدم فى حساسية الافلام وهذا آوجد بالضرورة ابتکارات فی 
التحمیض والطبع. وابتکار كما Jad‏ مدير التصویر فیتوریوستورارو فى تحمیض آفلامه 
بطريقته الخاصة. 

- أصبحت أجهزة قياس التعريض وقياس درجة حرارة اللون تعمل بالنظام الإلكترونى 
الرقمى وليس الحركى المغناطيس كالسابق. 

- تطور التصوير فائق السرعة بنظام المنشور سريع الدوران فى الكاميرات الخاصة 
لذلك والتى تصور الأبحاث العلمية وانطلاق الصواريخ إلى الفضاء وقد تصل سرعة 
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التقاط عدد الكادرات فی الثانية الواحدة إلى ۲۰۰۰ كادر أو أكثر أو آقل حسب ضبط 
سرعة جريان لف المنشور. 

- تطور كبير فی صغر حجم أدوات الإضاءة مع شدة وقوة ضوئهاء وتطور أجهزة 
الإضاءة ذات الخرج الناعم مثل البالونات والفانوس الصينى و SKY light‏ الثرايا المعلقة 
من أعلى والرنج» وتطور جيد للإضاءة الباردة الفلورسنتية. 

- تصنيع اللمبات الکھربائیة بحيث تحافظ على درجة حرارة لونها الأصلى (أزرق أو 
أحمر) طوال فترة تشغيلهاء حتى تكون مثالية فى التصوير الملون السینمائی ومن بعد 
التليفزيونى. 

- تطور فى صناعة العدسات Les‏ نطلق عليه العدسات عالية السرعة HIGH Speed‏ 
والتى تكون فتحة الديافراجم (الأيرس) آوسع من الفتحة القياسية ۲ وتصل إلى ۱,۶ أى 
بالحساب اللوغارتمى أوسع مرتين من الفتحة ۲ء وهنا تكون هذه العدسات عالية السرعة, 
مهيأة الالتقاط فى الإضاءة الخافتة وصنع صورة أجود. 
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الباب الرابع: 
سئوات التعير 
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*- الرقمية والصورة فائقة الدقة 
للعيديو والصورة الافتراضيك: 


قد ل بوش :و BU‏ غملة إلى الرمنائل ارت له تدش ال 
وان alae‏ اس اک فم على فى کفانی یووم ای Ral‏ 
الاد من و ا ا الحرف الرااعت زان سا فا سوا 
أوافق عليه أولاء يقول إن الرقمية فى التصوير السينمائى آتية لا مفر من ذلك. فالتقدم 
العلمى لا يتوقف فى عصرناء وإن معامل ومراكز الأبحاث فى الشركات الكبرى ستتغلب 
بالعلم فى القريب جدا على بواطن القصور فى التصویر بالفيديو الرقمی» ستنتصر على 
ديق سماحية التعريضء وتغلبت بالفعل على دقة وقلة درجات الوضوح العالية للصورةء 
سملي على گنت ارات رر الى مخضت أككر طوف واف فیفخ 
الطبیعیةء وهذا سيحدث فى أقرب مما نعتقدہ ثم إن تطوير الشريحة الإلكترونية نفسها 
الماسكة للصورة من حيث مساحتها وحساباتها وألوانها وطريقة مسكها للألكترونيات مما 
سيقلل من عيوب الاشتباكات الإلكترونية فى الضوء المرتفع ولو قليلء كما أن سرعة 
الامساك والضخ وات للضوره سكن ا post‏ سل Gale ly‏ سيكو 
کی كروك لها ك وماع ت ا كا را نامام یل ای توقای السا 
نفسهاء وبهذا سیکون العصر القادم هو عصر الانتاج السینماتوجراف الرقمی بدون 
منازع فی التصویر والونتاج والصوت والحیل السينمائية والعرض, وهو بداية فى 


283 


اعتقادی لعصر ذھبی بهذا الوافد التجدد. وإن أهم تطور بشكل جذرى سيكون مع الناس 
والبشر العاديين الذين سيصنعون أفلامهم المحترمة الرائعةء يعبرون فيها عن حكاياتهم 
العاطفية ومشاعرهم وأفكارهم وأحلامهم وفلسفتهم بحریة يحسدون عليهاء هذا لا شك 
سيؤثر على الإنتاج والفكر للفن السينمائى التقليدى وسيضع على خارطة هذا الفن 
سینمائیین جددا سماتهم الأساسية إبداع بوسائل الكاميرا الصغيرة الرقمية والمونتاج 
الرقمى ببرامجه المختلفة السهل التعامل معها حتى فى جاز الکمبیوتر المحمول (اللاب 
توب)ء إن أفلام هولاء الجدد هی القلم الذی يخطون به ويدخلون به إلى عقل وذهن 
الشاهدین» وهذا سيجعل الاتصال المعرفى والثقافى فى المجتمعات وبين شعوب العالم 
أقرب وأشمل وأسهلء لأن بالوسائل المتعددة الحديثة للاتصالات اللاسلكية أو حتى 
والسلكية سيدخل إلى بيوتنا مباشرة فكرهم وأفلامهم). 

هذا ما كتبته منذ سبع سنوات مضت وحدث خلالها أكثر بكثير مما توقعت» حدث ذلك فى التقنية 
بسرعة مذهلة؛ أعقب ذلك انطلاقه عمل وإبداع شملت الكل الهاوى قبل المحترفء ولكن الثورة 
الحقيقة والمفاجأة جات من الاقتصاد حيث أن سوق الرقمية هبت عليه بدءا من منتصف عام ۲۰۰۹ 
تكنولوجيا عالية التفوق والدقة بأسعار أرخص بكثير مما سبق فى كل ما مضى للتصوير بالفیدیو, 
وبهذا خلال عامى ۲۰۱۱۰۲۰۱۰ آصبحت الأفلام الرقمية هی الوسيلة الفاعلة فى الإنتاج» وهی سمه 
لسينما شباب العالم أجمع» لا فرق بين من ينتج ويصور فيلمه فى فرنسا أو الصين أو السنغال أو 
التبت أو مصر. بل إن سينما المحترفين العريقة وفى قلب قلعتها هوليوود ذاتها بدأت كفة الميزان 
تميل نحو الإنتاج السينمائى الرقمى بشكل واضح, حقا إن العروض السينمائية فى دور العرض 
حتى الآن بذلك الجودة الفائقة والشاشة الواسعة القياسية هى للشريط الفيلمى بالنظرية 
الفوتوغرافية المعروفةء ولذا يحول الفيلم الإلكترونى الرقمى إلى شريط فيلمى عند عرضه فى دور 
العرض التقلیدیةء ولكن أتوقع خلال شهور وليس سنوات» ستكون العروض الرقمية الباعية الكبيرة 
مثل السينماتوجراف وینفس الجودة الوجودة. الأخبار والأبحاث تنبئنا بقرب مولد هذا الاختراع 
gil‏ سینهی عمر الشریط الفیلمی لتبقی ذکری وآثارا فى متاحف السینما... وکما حدث فی 
التصویر الثابت الفوتوغرافی. 

دخلت الرقمية alle‏ السینما آولا فى الونتاج السینمائی بعد التلیفزیونی ثم فی الصوت 
إلى الأجود والأنقى والدائری بنظام الدولبی وال NTC‏ وهذا للأسف لن آکتب عنهما OY‏ 
لهما آساتذتهم! وفنانیهم! التخصصین, ولکن ساکتب عن الرقمية وما أحدثته فی الصورة 
وهذا تخصصی واطلاعاتی الستمرة فی عالها التلاحق السریع. 
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فى العقد السابع من القرن الماضىء كانت الكمبيوترات الموجودة كبيرة الحجم والتی 
تشغل حجرات تشکل مفهوما صنعت من أجله کالات حاسبة ليستخدمها العلماء 
والریاضیون, وبعد فترة وجيزة تم اختراع نوع صغير منها يمتاز بوسيلة للعرض على 
شاشات بسيطة تظهر البيانات والرسوم والنصوص المرسومة. 

وفى عام ۱۹۸۶ اخترعت شركة (ماكنتوش) الكمبيوترات old‏ الاستخدامات العقدة 
العروفة بشاشات سطح الکتب وهی شاشة الکمبیوتر عند فتحة لاستقبال وعرض 
العلومات والعمل عليها - وفی هذه الفترة اخترع النظام الرقمی Digital‏ لتجمیع بیانات 
الصورة. وميزة هذا النظام الحافظة على خواص جودة الصورة مهما حدث لها من 
تشغیل وعرض, وهذا النظام الرقمی عکس النظام السابق التماظی Analog‏ والذی تفقد 
فيه الصورة جودتها دائما حتی مع مرور الزمن. 

زد على ذلك حصولنا على الصورة الرقمية فائقة الدقة والجودة High Definition‏ ولکن 
ما هی HD‏ من العروف أن أصغر وحدة فى الشريحة الالکترونية الماسكة للصورة 
تسمی بیکسل - 1*01 صغيرة - وهی مريعة الشکل وتتکون الصورة من آلاف الیکسلات 
المتراصة بشکل آفقی خطى فوق بعضها حتی تملأ مساحة الصورة. ونظام HD‏ هو 
تصغیر هذه البکسلات لساحة وحجم متناهی الصغر» حتی تحمل الشريحة عددا أكبر 
وخطوطا راسمة آزید. ومن هنا تتحسن كافة الخطوط النحنية والائلة وبالتالی دقة 
الصورة ویالذات عند تکیبرها ولقد وصل الحال GY!‏ أن الکامیرات الحديثة الرقمية HD‏ 
درجة جودتها وصلت إلى مقیاس 5 >لوهو نفس جودة مقیاس الفیلم السینمائی مقاس 
سوپر ۳۵ مللی. 

كل ذلك أدخلنا إلى العالم الواقعی الصناعی عبر تحویل الرسوم والتصمیمات والصور 
إلى نصوص مكونة على شاشة الکمبیوتر فائق الدقة والجودة ویمکن تخزینها وطبعها 
وإدخال برامج عدة علیها كذلك بواسطة ا ماسحات الضوئية الرقمية «Scanner‏ علماء 
کثیرون عملوا على تطوير هذا الفرع والعمل على صنع شىء مثير فیةء ولکن یرجع الفضل 
من بدایته ونجاحه إلى الأخوان جون وتوماس نول اللذین ابتکار ذلك العفریت الرقمی 
الساحر والسمی فوتو شوب Photo Shop‏ والدهش آنهما اخترعاه کی بسهل عملهما 
بالخد ع السينمائية الجرافيكية التی بدأت تظهر فی مجال صناعة الافلام لدقتها وسهولتها 
عن الخدع التقليدية البصرية المعروفة سابق. وإن كان لم یستغنی عنها. کان الآخوان جون 
وتوماس یعملان فی أكبر شركة للخد ع فی الولایات التحدة الأمريكية وهی شركة صناعة 
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الضوء والسحر INDUSTRIAL LIGHT and MAGIC‏ الذی أسسها ويملكها المخرج 
المعروف جورج لوكاس. 

هذا البرنامج الأم فى جيله lol‏ والذى تم تطويره فى أجيال لاحقة هو الاختراع 
Sina‏ محال التصسيمافوالتااخلات الرقمية فن الضوزة السيدنا که بل هی متا 
مذبت کل الاستعمالات الجرافيكية فى كل الافلام الان ولا يكلو متها فیلم بدا من القرات 
إلى ما بداخل الصور من عوالم خرافية ودیناصورات من عصور صحيقة إلى آحیاء فى 
مدینتنا أو ماض قريب أو ULE‏ مهیب. كل الفضل یرجع کاملاً لجون وتوماس فى فتح 
الباب لجیل کامل من الفنانین الرقمین الذين آبدعوا وابتکروا وزادوا فی تصمیم cling‏ ذلك 
العالم الوهمی الافتراضی الحالم داخل شاشات الکمبیوتر لتنقله لٹا السینماتوجراف 
بوسائل تكنيكية عديدة. کان فى ا ماضی الصور ترسم على اللوحة أو تلتقط Us‏ التصویر 
a‏ زو اه آلان فان التضنورة فولف تالکامل تبرامع eal all‏ الدع هی‌خیال 
مصنع بالکامل, بالاضافة إلى صور حقيقة من واقع الاشیاء والحياة ویمزج بینهما . 

رلک هنا الای تفای تتت Oa etl‏ م ها الل اش کر 
عملها .. هذا أولاء أما ثانياً ما الأدوات والتقنیة الأحدث التی ساعدت على انتشارها. 

أولاً: الاستفادة فى التصميم والبناء داخل الصورة ( الصورة المركبة الافتراضية): 

الصور الملتقطة بالكاميرا الفیدیو الرقمية هى صور إلكترونية لھا خصائص بعيدة عن 
خضناتص الضون بالتظام الفوات‌جوافی الخترعمنذ عام ۸60ای الوسیط لاستقبال 
الصور هو الشريحة المليئة بالبکسلات واللعب داخلها وصنع عوالم جديدة لها بالحزف 
والاضتافة بشکل کبیر لا حدود رها القدخل الجراحی تجاوزا لا بت بیدا الشكن 
التقن الا مع الرقمية وعن طریق برامج مختلفة یزود بها البرنامج الاصلی للرسم 
والتصمیم. وما سأعرضه من برامج لیس حصراً بل لاعطاء فكرة فقط عن عمل الجرافيك 
فى الرقمية والسینماتوجراف برامچ مثلا کالاتی: 

الوم لح 

٭ الرسم الهندسی. 

× التحريك. 

٭ الالوان. 

x‏ شکل الضوء. 

EE‏ رت وا 
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x‏ (عمل نبضات ضوئیة لسرعة جديدة غريبة ومبتكرة) 

٭ تكرار. 

٭ تعريج. 

٭ دمج شىء مع شىء. 

» قص (قطع). 

* حرق. 

٭ وتفجير. 

٭ ودخان. 

٭ حركة أمواج - متعددة الحالة. 

٭ حركة ترتشة للماء. 

٭ حركة طيور مختلفة السرعة. 

وغيرها من برامج متعددة كلها تعمل على خلق العالم الوهمى على الشاشة الرقمية 
بالبناء والتصميمء وربما من البرامج الهامة التى صنعت برنامج لتغير الألوان الرئيسية 
والحقيقية بالصورة وجعل الطابع الفنی للون» أسوة بالفن التشكيلى العريق وتعدى ذلك 
إلى ابتكار درجات من الالوان الناصعة أو المعتمة أو الغريبة يصعب عملها بالطرق المعتادة 
السابقة. 

وهنا اقترب اللون بشكل كبير إلى حالة إبداع الفن التشكيلى وظهرت مهنة جديدة فنيه 
تسمى :0010:13©أى الشخص الذى يبتكر ويصنع الألوان المضافة إلى الصورة الرقمية 
ويعمل على جهاز یسمی GIDi‏ الوسيط الرقمى Digital Inter Mediate‏ . 

وليس مهمته الآلوان فقط بل كذلك ضبط كل شىء فنى مثل درجة كثافة الصور 
وشکل الشاشة ومراقبة الجودة النھائیةء ومن هذا الوسيط الرقمى 21 نستنسخ سالب 
على شريط فيلمى - نيجانيف - کامل الأوصاف والجودة جاهز للطبع البصری فى 
المعامل السينمائية بدرجة ضوء - نور - واحدة. ونستنسخ كذلك سالب بديل وموجب 
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بدیل - بوزتيف بديل - وبهذا حصلنا على جودة عالیة جداً واختصار فى الزمن لهذه 
اللات أقل من البتایق: 

ومع الرقمية أصبح کل شىء يصور ويصنع داخل البلاتوهات, حقًا كان هذا 
النظام متبعا بالماضىء ولكن هنا رجوعه لأسباب أن بناء ديكور محدود يتحرك فيه 
الممثلون حسب التقطيع الفيلمى المحدد مسبقاً من المخرج والعاملين معه» أما باقی 
الديكور فسيكون Cains‏ له لون محايد إما أزرق - أو أخضر حتى يمكن حذفه بعد 
ذلك ووضع الشىء المراد إضافته للصورة - هو كروما - ولكن ليس فى اتجاه واحد 
tata‏ بل فى کل الاتجاهات GY‏ هنا التصویر بالگامل داخل البلاتوه. وریما مثال 
على ذلك الفیلم الأمريكى الذی عرض منذ سنوات باسم (۳۰۰) وعرض عندنا aul‏ 
(۳۰۰ اسبرطی) وفیه صراع بين جنود مدينة إسبرطة اليونانية الشهيرة برجالهم 
الحاربین الأقوياء والجیش الفارسی» وصور الفیلم بالکامل داخل البلاتوه وتقنية 
الرقمية ... وتشتهر السینما الامريكية بالذات والهندية باستعمال جيد وکثیر 
لامکانات هذه التقنية. 

( الور من ۲۲۳۲ إن 
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۲۲9) عن طريق إدخال البرامج المختلفة على الکمبیوتر جرافيك تستطيع آن نصنع المستحيل فی 
الصورة الافتراضية المكونة على الشاشة 
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)۲٢٢(‏ شکل يبين بناء طیور على الکمبیوتر جرافيك 
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(۲۲۷) شکل یبین فيل ضخم وحیوانات 
علی الکمبیوتر 





(۲۲۸) أشكال وبناء وتتفيذ خرع بالجرافيك 
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)۲۲٩(‏ بناء كامل لأشياء غير موجودة أصلاً فى الصورة وإضافتها للصورة 


292 





(۲۲۰) بناء عاصفة وتشويه وجهه لرجل الی 
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(۲۲۱) ثلاث صور تبين اللقطة الأصلية للمدينة ثم إضافة سقوط ا مظلات والطائرات وفی النهاية الشكل النهائى الجمع 
للصورة الحقيقية والإضافات الجرافيكية 





(PY)‏ أحد برامج الحركة التى تضاف للجرافيك لعمل حركة الأشياء والإنسان 
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(۲۲۶) يمكن استنباط حركة غير تقليدية عند طريق النبضات الضوئية عندما تحتاج لحركة معينة 
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(۲۲۰) تغیر الشكل بین شيئين بتحريك نقاط التشابة للوجه مثلا الوجه أى الجسم وخلافه 


(SY)‏ تغیر الشکل بين شیئین بتحريك نقاط التشابة للوحة مثلا الوجه أى 
الجسم وخلافه 
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(۲۳۷) تشكيل الوجه والأشياء بای مادة تساعد على إثراء الخيال وسح الخدع والمؤثرات وهنا امادة الماء 





(۲۳۸) العمل بالكامل داخل صالات البلاتوهات وإضافة ما نريده عن طريق الجرافيك 
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(YA)‏ لقطة من فيلم )+ Y's‏ إسبرطى) وكل ما فى الصورة من مناظر متسعة ھی فى حقيقتها مبينة افتراضيا داخل شاشة 
الكمبيوتر الجرافيكى 





(۲۶۰) لقطة من فيلم (۲۰۰ إسبرطى) وكل ما فى الصورة من مناظر متسعة هی فی حقيقتها مبينة افتراضيا داخل شاشة 
الكمبيوتر الجرافيكى 
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(۲۶۱) لقطة من فيلم (علامة دافینشی) تبين الإضافة الكاملة الخلفیة التى هى غير موجودة أصلا. 





(۲۶۲) لقطة من فيلم (علامة دافينشى) تبين مكان الخلفية التى ستضاف وغير موجودة اصلاً 
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ثانياً: التقنية والأدوات التى ساعدت على انتشار الرقمية: 

عدة اختراعات تواجدت بسرعة ساعدت فى هذه القفزة الهائلة للتصوير الرقمى إلى ما 
هو عليه الآن» وهذا بعض من أهم إنجازات هذا التطور. 

* تطور الشريحة الماسكة للصورة: 

كانت الشريحة الاحترافية الأولى وما زالت فى بعض أنواع الكاميرات مقاسها الماسك 
للصورة يساوى مساحة ۲/۳ (ثلثان) بوصةء ويعد استقبالها للصورة تنشط إلكترونياتها 
حسب الضوء الأتى من خلال العدسة ويتم على الإلكترونيات عمليات سريعة توصلنا إلى 
الرؤية الفورية والتسجيل الفورى الذى يمكن استرجاعه للمشاهدة كلما اُردناء ومساحة 
هذه الشريحة استمرت لسنوات عدينة بالرغم من آنها آقل قلیلا من مقاس شریط الفیلم 
السینمائی ٠١‏ مللی ویطلق على هذه الشريحة GISCCD‏ ظهورها عام ۱۹۸۶ Gan‏ کبیرا 
فى تطور السك بالصورة. 

ومعنی أن هذه الشريحة مساحتها أقل من مقاس الصورة للفیلم ١7‏ مللی آنها لا 
تحمل جودة یمکن Yad,‏ لأن مساحتها محدودة فی آی تطور يحدث لهاء ولذلك کان 
العمل على صناعة شريحة الکترونية جديدة یکون مقاسها مساوی لساحه الفیلم 
السينمائى مقاس «the Yo‏ والسویر Yo‏ مللی» ولهذا تواجدت شريحة الکامیرا Red‏ 
وشريحة 705التی هی انتاج مشترك بين شركتين عملاقتن فی اسیا Canon‏ 
الیابان وفی آوروبا اهبآلانیا. هاتان الشریحتان الجدیتان تمتازان بعدد آکثر 
وأصغر من البکسلات ونظام HD‏ ونظام جدید فی الالوان أكثر دقة وتحدیداً بنظام 
ا میکرولینز -Microlens‏ 

+ الكاميرات الرقمية والتخزین: 

الكاميرات النظام القدیم كانت تحمل الشريحة التى هی قلبها وکانت ذات 
مساحة ۲/۳ بوصة وبالرغم بأنها 110 إلا آنها محدودة المساحة كما أوضحت, 
ونظام الألوان الذی هو جزء آساسی فی البناء الداخلی الكاميزاء تسجل الصورة 
على ثلاث شرائح إلكترونية حیث تنفصل الصورة اللتقطة إلى ثلاث صور وآمام کل 
فيد هرهم يلون السام اه > اک llega‏ على هنذا SIU‏ من 
الكاميرات الاحترافية ونصف الاحترافية 3000 وهو نظام جيد لکن جاء ما هو 
أكثر منه تفوق فى كاميرات الجيل الجديد التى تحمل شريحة إلكترونية واحدة ذات 
مساحة أكبر كما آوضحت سابقاء وأمام الشريحة نظام الألوان عبارة عن شبكة 
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فسیفسائية -من الرشحات ذات الالوان الأساسية (آحمر - آخضر - آزرق) بدقة 
شک وله الڈی مرغ فى کک ا کون مكل تعن ها وغل فن تبن هة 
البکسلات الصغيرة. 

ود کل (alls.‏ حتاف الا شق كن الوسط لخن وتات Seca)‏ والضوت: 
فالشریط المغناطيس Tape‏ آخذ وقت وزمن کبیر وقام بدوره ولکنه لا بصلح مع 
الاستعمال التحرك الحر للکامیرا الفیدیو الجهزة أصلا للعمل داخل الأستودیوهات 
ولیس بها نظام جيد لتثبیت الصورة والصوت آثناء التصویر. لذا ظهرت آنظمة تخزین 
اکثر دقة وهی الذاكرة الالکترونية MEMERY CARD‏ والأسطوانات دی - فى - دی 
DVD‏ الخاصة للتصویر وأخیراً وبتفوق الأسطوانة الصلبة Hard Dick‏ ی التسجیل 
الباشر على هذه الأسطوانة المثيتة فی الکامیرا بنظام يسمى E- movie‏ ویمکن تفریغ 
ما تحمله Voi‏ بلول على جهاز الونتاج الرقمی» وعمل نسخة احتياطية لتحاشی آی 
آخطاء غير مقصودة. 

وتعددت الارکات وتنوعت ولکن الثورة الحقيقة التی حدثت فی منتصف ۲۰۰۹ وغیرت 
بشکل کبیر جدا من توازن سوق الکامیرات الرقمية فى العالم آجمع ظهور کامیرا للتصویر 
الثابت وأكرر للتصویر الثابت الفوتوجرافی الرقمی Digital imaging‏ وتصور کذلك تصوير 
فيديو مثل كل الكاميرات الثايتة, ومن النوع المسمى Single IENS REFlex‏ لمانعزطآًی 
كاميرا للتصوير الثابت ذات العدسة الواحدة العاكسة واختصارها هو DSLR‏ وهو نظام 
معروف فى الفوتوغرافيا سابقاء آلا أن الجديد أنها بجانب ذلك تصور فیدیو على شريحة 
85 و تخزن العلومات على ذاكرة إلكترونية و HD‏ والآهم Oy‏ سعرها أقل بكثير جداً 
Jae‏ من الکامیرات للشرکات الکبری التى تحمل خصائص مشابه لهذه الکامیرا الصغيرة 
... التی غزت العالم الآن وفی مصر كذلك وربما الفیلم الصری (میکروفون) والصور بها 
كين دلبل علی ذلك. 

٭ الاسحات الليزرية: 

نحتاجها فى عدة عملیات فی عمل الجرافيك. كما نحتاج عملها فى 
التحول من الوسطی الالکترونی إلى الشریط الفیلمی» لرفع Se LAS‏ الصورة 
إلى ٤‏ >[وضبطها من ESI Ga‏ والالوان وأى عيوب آخری. هذا بخلاف 
اق ذلك ولک احووها ھا شم 





-ARRI Lisre 
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+ شاشات رقمية مع الصوت: 

تطورت شاشات العروض للصور المتحركة الرقمية (الفیدیو) من التالق الفلوری 
إلى الکریستال السائل إلى البلازما. ولکن فی کل هذا التطور ستکون صورة العرض 
تیوه ا rar Sere EO E‏ فصیل س1اق a OP‏ الناعية لاش 
E‏ الكافسيكة لک ها خی لبذي الشافات الا ارف اتا ”تلك 
على جودة Lille‏ فى مجال وسائط العروض التليفزيونية». وتحمل SUSY! GI‏ عن 
تطور جدید بوسيلة غير معروفة بعد إلى الوصول إلى مساحة الشاشة السينمائية 
ویجودتها . 

٭ الترمیم الرقمی: 

فتح نظام (الفوتوشوب) الترمیم للصور الفيلمية سواء سالبة أو موجبة» فالفیلم لا يعيش 
طویلا ویتحلل Lalas‏ هذا بخلاف سوء التخزین مثلاء الترمیم الرقمی بعث الحياة مرة 
آخری کی الافلام التهالكة, وربما مضاهدتنا لأفلامنا الصرية القديمة فى بعض الحطات 
اوه وا قي الو وتو شال سا Wet‏ ي ee rere‏ 
الستعمل فی هذه الحطات. :وکنا حدث بترمیم فیلم (الومیاء) للمخرج الراحل العظیم 
شادی عبد السلام. 

٭ العدسات : HD‏ 

كان نظام الدقة العالية فى البکسلات وصغر مساحتها وکثرتها. یتطلب من 
شرکاہ کس الجوسات تفه ا عة جيل خدية من الات | HOEY‏ ليذه 
الدكة اها غ هي اة ا و كن 8 الو بالتصوين الف HD‏ ولق کات 
الشرکات اليابانية بالذات ول الصانعین للعدسات ال HD‏ وتلاها الشرکات الاوروبية 
بعد ذلك (الصور من ۲۶۳ إلى ۲۷۱). 
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)۲١۷(‏ صورة مكبرة جدا لشكل (البكسلات) الصغيرات المكونة الصورة ج7 الشريحة ا ماسكة للصورة 





(TEL)‏ فى عام VAVE‏ بداية التجارب على كاميرة الفيديى ذات الثلاث شرائح ا لونة ( 30010 احمر - اخضر - أزرق) 
وكان حدثاً فى تطویر التليفزيون والكاميرات ا ملونة 
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3CCD فى عام ۱۹۸۶ بعد عشر سنوات تكون الكاميرا الفیدیو ا ملونة المحمولة ذات الجودة العالية متواجة بالشريحة‎ )۴٤١( 





)۲٤٢٢(‏ نموذج للثلاث شرائح 3CCD‏ مساحة الواحدة 
مباشرا. 
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)۲٢۷(‏ رسم إيضاحى لثلاث شرائی 





۲۰۰۱ عام‎ HD کادر فی الثانية‎ ٢٢ التصویر السینمائی‎ Sony الخرج جورج لوکاس مع أول کامیرا فيديى أنتجتها شركة‎ (YA) 
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)۲۶٩(‏ الشريحة الإلكترونية الجديدة CMOS‏ نموذج لهاء وهی تساوى مساحة الصورة على الفيلم السینمائی ۲۰ مللى 





(Fo)‏ رسم إيضاحى المرشحات الصغيرة الترانستور بالألوان الأساسية (أحمس - آخضر 
- آزرق) الموجودة على سطح الشريحة وفوق كل بيكسلة صغيرة 
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(YoY)‏ على كل بيكسلة وفوق المرشح ا ملون عدسة ميكرى لزيادة حدة وجودة الصورة الإلكترونية 
للشريحة 1105© 
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(۲۰۲) الكاميرا 616161 الإلكترونية 1020 اول جيل 
من كاميرات الفيديى التى تنتجها الشركة العريقة الأ مانية 
أريفكلس .. وظهر بعد ذلك عدت موديلات وآخرهم الكسا 








(۲۰۶) الشريط الفنطیسی وسيلة التسجيل التقليدية للفيديى بمقاساته المختلفة 
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New Sony ۸ HD 





DVD التی تعمل بالأسطوانة الخاص‎ SONY الکامیرا‎ (Yoo) 





(۲۰۳) التسجیل بائشعة اللیزر للكاميرا سونى الشكل ايضاحى 
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ا مهم 


۳۰0( الكاميرات الفيديى التى تعمل بالذاكرة الإلكترونية وكان اول شركة استعملت ذلك باناسونيك. 


(۲۰۸) الاسطوانة الصلبة التی تسجل عليها الآن 
فى آغلب الکامیرات الفيديى الحديثة ويمكن تفريغه 
والتصویر عليها مرات عديدة 
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iS YOUR VISION 


۰7٠٦ 1۷ و‎ ×٣ MD eat Te 


a“ 
ماسحة بالیزر من شركة 41+11 لتحويل الفيلم الفيديى إلى شريط سینمائی بجودة عالية.‎ )۷٦١( 
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)۲٦٢(‏ صورة تبين LS‏ العمل على ا ماسحات الليزرية 





(۲۱۲) كلما زادت حدة التفاصيل والوضوح فى ا ماسحات كانت الصورة ا محولة أجود 
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(VE)‏ الجودة ستكون متساوية فى كل وسائل العرض 
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(10؟) الترمیم لفیلم (الرداء) أول فيلم سينماسكوب عام ۱۹۰١‏ 





)71%( الترميم لفيلم (الرداء) أول فيلم سينماسكوب عام ۱۹۰١‏ 
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(TW)‏ الترميم لفيلم جورج ميليس (رحلة إلى القمر) ۱۹۰۲ الذى وجد فى حالة مزرية 





)۲٦۸(‏ الترميم لفيلم جورج ميليس (رحلة إلى القمر) 
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(۲۷۰) نظام العمل فى العدسات ال (111 فائقة الدقة فى الصورة: لتلائم العمل بالفیدیی 
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(۲۷۱) النظام المتبع فى بعض الولايات الأمريكية فى بت الأفلام واستقبال العروض فی دور العرض والڈی سيكون هی 
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ومن تعريفات الإبدا ع (القدرة على ابتكار حلول جديدة لمشكلة ما أو أساليب جديدة للتعبیر 
الفنى) وفى حالتنا نحن أمام قدرة وابتكار تقنية جديدة سریعةء وصنع أساليب فنية مبتكرة 
ورخيصة ومبهرة. فى تاريخ السينما محاولات عديدة لصناعة أفلام بتكاليف بسيطة» محاولات 
تمت فى أماكن وبلاد شتی ولكنها كانت تصتدم بالتكاليف الباهظة وحتى إذا كانت الإمكانات ١1‏ 
مللى أرخص من ۳۵ مللی» وحتى عند ظهور الموجه الجديدة الفرنسية فی أواخر العقد الخامس 
من القرن الماضىء كان التفكير فی البداية لأحد أقطابها كلود شابرول وزملائه باستخدام الأفلام 
مقاس ١١‏ مللى ... ولم يحدث ذلك لحصولهم على ممول لأفلامهم الأولى الأرخص صنعاً فى 
وقتھاء هذه معلومة من مدير التصوير العالی الإسبانى الأصل نستور ألمندروس سردھا فى 
أحاديثه حيث عمل فى المراحل الأولى فى الموجه الجديدة الفرنسيةء بل إن مصور مثل الفرنسى 
رؤول كوتار من أقطاب الموجه الجديدة بنيت شهرته على جودة التصوير بأدوات غير مكلفة 
وكاميرا صغيرة حرة» وقد صور بالكاميرا الفرنسية (كامى فلکس) ۳۰ مللى وهی كاميرا للأخبار 
المصورة أكثر منها للأفلام الروائية. 

وبدءًا من منتصف العقد الثامن وظهور التحسن الستمر فى التصوير بالفیدیو اتجه 
بعض سینمائی أوروبا الشباب إلى تصوير أفلامهم بهذا الوسيط الذى أصبح جيداً 
والنقلة الكبرى جاعت من جماعة دوجما ۹۰ التى ظهرت فى الدنمارك ويقودهم المخرج 
لارس فون تراير ٥٥٥ Vontrier‏ آحیث صوروا أفلامهم بكاميرات الديجتيال النصف 
احترافية ونشروا مبادئ صارمة للعمل بنظامهم الدوجما واستغنوا عن أشياء كثيرة من 
طبيعة سمات الحترفین» وكان نجاحهم وحصول فيلم (تحطيم الأمواج) Breaking the‏ 
۵ لفون تراير على الجائزة الأولى (السعفة الذهبية) فى مهرجان کان العالمى عام 
7٦‏ فاتحة شجعت ودفعت بكثير من شباب السينما للعمل بهذه الطريقة وتقليدها .. بل 
ااه DOO‏ اليا مایت خی مان تسرك الات سکب کا خا 
كاميرا حرة» وتقليل القطع المونتاجى» حيث يتدفق المشهد فى زمنه الحقيقى والكاميرا 
تتحرك من الشخص إلى الآخر وهكذا حوالى ۱۲ مبداً جعل من وسيلة التصوير بالفیدیو 
هدفا أساسيا للشباب لرخص عمل فيلم بإمكاناته وأن كانت مبادئ الدوجما لم تستمر بعد 
ذلك ولم يصور فيلم (تحطيم الأمواج) بالكاميرة الفیدیو بل السينمائية. 

ولأول مرة تخرج لنا شركة 50717المتخصصة فى تصنيع كاميرات الفیدیو كاميرا 
فيديو للتصوير السینمائی» وذلك عام ۲۰۰۱ تصور بسرعة ۲۶ کادر بالثانية الواحدة كل 
تصوير الفيديو Vo‏ كادر فى الثانية الواحدة. و١"‏ كادر فى الثانية الواحدة فى الولايات 
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المتحدة والیابان- أى بسرعة شريط الفيلم السينمائى فی كاميرات السينما أى الغرض من 
هذه الكاميرا فى المقام الأول عمل أفلام سينمائية. 

وبالطبع هی HD‏ وأطلق على اسمها لفظ السينما لأول مرة وهی: Sony Cine Alta HD‏ 
095 24 900 وصور بها المخرج جورج لوكاس فيلم (هجوم الستنسخین attack of the‏ 
Clones‏ من سلسلة أفلام حرب الكواكب عام ۲ ۲۰۰). 

ومن هذه المرحلة بدا العمل الصناعى على أشده فى تحويل التصوير السينمائى بالشريط 
الفوتوغرافی إلى التصویر الرقمي العالی الدقة والجودة بالفیدیو حتی یصل إلى جودة الختريط 
الفوتوجرافی, وکان التطور سریع بشکل آذهلنی أنا شخصياً لأنى غريب عن alle‏ الالکترونیات, 
ولکن كنت أتابع باستمرار هذه القفزات والتنافس فی مولد کامیرا فیدیو بامکانات سينمائية وخاصة 
عندما آعلنت شركة 4881 الالانية العريقة فی تصنیع کامیرات السینما عن عزمها طرح کامیرا 
فیدیو وهی ۸811020 فأيقنت أن عصر الشریط الفیلمی أصبح محدود السنوات. 

فى مصر وجد التصوير بالفيديو رواجاً مشجعا من الشباب الذی وجد فرص العمل له فى سینما 
المحترفين قليلة وتحت شروط قاسية فکان الفیدیو منقذا لهم وإبداعهم» وشاهدنا أفلام جميلة وجریئة: 
وصنع الخرج یسری نصر الله آول آفلام الفیدیو الروائية بمصر وهو فیلم (مدينة) عام ۲۰۰۰ وحوله 
الی نسخة ۳۵ مللی وشاهدت عرضة الخاص فى دار الرکز الثقافی الروسی, وکان ied‏ التحویل 
لغ یصل إلى الجودة النشودة بعد. ثم فى عام ۲۰۰۶ قدم لٹا الخرج محمد خان فیلمه بالفیدیو 
(کلفتی) واٍن لم یحوله إلى شريط فیلمی» ولکن عرض علینا فى مركز الابداع بعض الأجزاء من 
الفیلم محولة إلى شريط سینماتی» ولكن بعد ذلك باعه للمحطات التليفزيونية بدون عرضه السینمانی» 
وكذلك فعل الخرج خیری بشارة بفیلم آخر ... ولقد قمت Ui‏ شخصياً بعمل تجارب مع النتج صفوت 
غطاس والخرج dole‏ سعید وحولنا فعلا تستات تم تصویرها بالفیدیو إلى شريط فیلمی ولکن 
الشروع توقف: ولکن الذی لم بتوقف همة الشباب. وإصرارهم على عمل آفلام تخرج من صلبهم 
وبعيدة عن المواضيع التقليدية المستهلكة واکتسب الفیلم الروائی القصیر والتسجیلی قيمة وشهرة 
وعروض مختلفة وظهرت آسماء مشرفة ولها مستقبل فى هذه السینما التى سموها مستقلة مرة 
وسینما الدیجتیال مرة آخری» ولکن مهما يكن آسمها فهی سینما جديدة مختلفة. وفی اعتقادی آنها 
الخاض الحقیقی لیلاد سینما مصرية محترمة راقیة فنية تعبر عن الصریین ومجتمعهم ومشکلهم 
وبهجتهم. ولیس سینما مسخ تقلد بشکل آعمی سینما الغرب والأمریکیة منها بالذات» ومع هذا 
النشاط زادت آماکن تدریس أصول وفن اللغة السينمائية. وتقدم إبداع الشباب السینمائی فی عملهم 
بشکل ملحوظ. 


39 


320 


٤‏ مرجعية الصورة السينمائية التشكيلية واللونية: 


أنا أؤمن بأن اللون فى الأفلام بجانب أنه واقع حى تسجيلى . إلا أنه كذلك يمكن أن 
نتدخل به كمفردات لونية تساعد وتدلل على الاشیاء حسية وسيكولوجية وانطباعية 
وفسيولوجية ورمزية فى المشهد السینمائیء هذه الدلالات بطريقة لا شعورية تساعد 
الدراما المرئية» وهذا ما أحببته فى الآلوان سينمائياء كما هو ظاهر فى الفن التشكيلى فإن 
عمل ورؤية الفنان الذاتية هى ما يظهر على اللوحة بعدما شكلها وجدانه وعقله وأحاسيسه 
ai,‏ لنظقاها هق کنشاهنین نالقول و الا مکھنان ا الرفضن. 

إن رؤيتى لقضية وقيمة الالوان فى السينما وفی عقلى شبيهة بمنطق الفنان التشکیلی» 
مع عدم إغفال باقى عناصر تصنيع وتشكيل الصورة فى السينماء وأن السينما فن جماعى 
فى الأساس. 

كانت فترة الستينيات يمكن أن نطلق Yale‏ فترة استعمال الالوان بفنية لكثير من فنانى 
السينما المبدعين فى العالم ومدی التطور الذى كان يحدث وقتئذ فى بلورة قيمة ومعنى 
الألوان والتشكيل سینمائیأًء حيث وجدت الالوان مكانها دراميا بالكامل فى الأفلام 
الطليعية وقتها كما سنعرف بإسهاب فى هذا الجزء من الکتاب » ولقد أصبحت الألوان 
والتشكيل الآن فى الأفلام الأجنبية ذات مستوى رفيع من الإبداع» وتجاوزت الكثير من 
المفاهيم السابقة إلى آفاق أوسع وأصبح لها استخدامات واتجاهات عديدة ومختلفة ء وهو 
ما JE‏ ساف تا 
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وفى استعراضی للأفلام فأنا ساکون تحت تأثير منھجین.. أولهما ما أفضله دائماً وهو 
الشاهدة, وهو ما حدث معى فى السواد الأعظم من هذه الافلام» ولكن كذلك هناك آفلام 
لم أشاهدها وقرات عنها فى أكثر من مرجع. وفى GUIS‏ الحالتین ساکون صریحا مع 
القارئ فى إعطائه العلومة التى اقتنعت بها. 

ومما لا شك فيه أن المشاهدة بالنسبة لى أفضلء ولكن لظروف عدم توافر الكثير من 
الأفلام الجيدة فى بلادنا واحتكار سوق العرض المصرى للفيلم الأمريكى فقطء وهذا لم 
يكن فى الماضى حيث إن سوق الفيلم كان بها العديد من العروض الاوروبية الشرقية 
والغربية بجانب الفيلم الأمريكى» ولهذا فان صعوية الحصول على أفلام إلا بالسفر إلى 
الخارج هو مقياس ما أجمع من أفلام تهمنى فى دراستى هذه. 

وهذه الأفلام النماذج التى سأكتب عنها سواء لمخرجين أو مديرى تصوير قد استقر 
رأى كثير من النقاد والباحثين السينمائيين فى مقالات ومؤلفات مختلفة على استعمالاتهم 
للألوان والتشكيل بطرق أبتكارية ساعدت كثيراً فعل الدراما المرئية فى الأفلام. 

تقول الناقدة (کلود إدمون ماینی) عن تآثیر الفیلم على الجماهير.. (إن السينما تؤثر 
مباشرة على الروح الحساسة: إنها تخاطب الحواس دون أن تكون ملزمة بالمرور على 
وسيط من الفهم» وهی لذلك لا تفتاً تهدد فنون اللغةء إنها حصر الوعى الانسانی فى الجزء 
لواضح dis‏ ولا تخاطب إلا إياه). 

وهكذا ننظر للون والتشكيل واستغلال كثير من المخرجين له بشكل أو بآخر فى أن 
يكون وسيطا فى الفهم يحمل تلك الخطابات مباشرة أو بشكل غير مباشر ومن خلال 
قراءاتى سوق بعضا من هذه الرؤى. 

یشکو بعض المخرجين من أن اللون قد سيطر أحيانا بطريقة غير مقصودة على 
الصورة وبعیدا عن رغبتهم وهو عكس منطق الأحداث أو الدراماء ويرى المخرج (آلفرید 
هيتشكوك) فی هذه المشكلة أن عليه أن يكبت اللون قدر الامکان حتى إنه يستخدم فى 
بعض أفلامه غياب اللون كتعليق رمزى مناسب على نضوب الحياة فى المجتمع الشيوعى 
فى فيلم (توباز) 0۳۸2[یستعرض لنا فى المشهد العناوين عرضا عسكريا سوفيتيا فى 
تصوير كل شىء فيه حتى الناس باللون الازرق الرمادى IGN‏ النجوم الحمراء فقط على 
الراية الضخمة وقبعات الجنودء بهذا الشكل أعطى هيتشوك رأيه باللون فى مجتمع بأسره 
فى dal‏ ذكية لونیاء سواء كان مخطنا أو غير مخطىء لكنه عبر بهذا اللون الأزرق الرمادی 
الکئیب عن مجتمع مغلق ميت لا حياة فيه. 
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بينما نجد لمخرج (تونى ريتشارد سون) يستخدم فی فيلم (توم جونز) الآلوان الخضراء 
المخملية الفخمة فى الريف والتى تصطدم بتباين درامى مع أحد الأحياء الفقيرة فى لندن 
فى القرن الثامن عشرء أحياء أفرغت من كل لون عدا اللون البنی الباهت والزرقة الرمادية 
والأبيض المصفر. 

ومن المعروف تاريخيا فى تاريخ الشعوب فى مراحل من تطورها وبالذات فى مراحل 
التأخر والفقر فى القرن السابع عشر والثامن عشر أن الألوان فى مكونات حياتهم فى 
الف کس كافك كل CS CGH SGN, Al‏ مقو all‏ 

بينما نجد المخرج الإيطالى (فيتوريو دى سيكا) قد استخدم اللون فى فيلمه (حدائق 
فنزى کونتینیر)ء والفيلم جرت أحداثه فی إيطاليا الفاشیةء حيث نجد الجزء الأول من الفيلم 
غنى بالآلوان الحمراء الذهبية المشعة وبآغلب درجات اللون الآخضرء وعندما يسيطر 
النازی ويستفحل الظلم ويزداد وحشية تبداً الألوان بالاختفاء خلسة وبالتدریج حتى تصبح 
الصورة عند نهاية الفیلم وقد غلب علیها اللون GAL‏ والالوان الرمادية والبنی الباهت. 

بینما sai‏ مخرجا مثل الفرنسی (جان لوك جودار) فی فیلمه (نهاية الاسبوع) يقدم 
الألوان البراقة التی تقدم لنا المادية الضحلة لحياة الدينة بدقةء أو المخرج (بوب فوس) فى 
فیلمه (کاباریه) الذی تدور أحداثه فی آلانیا الثلائینیات وبداية نشوب الحزب النازی.. هنا 
الان -عصاهیة JR‏ هتاس مغ کن على عفن القزان اللفغيلة فى هذا ان 
Satie‏ "لمحي العامة الاتھو لحان انی العامة رالکھی الا »لافس 
الفاتح والالوان الركبة بشکل صارخ کالذهبی والأسود والرمادی. 

بل اف شم تة كا تلف الكل مع فن الفا انحل کامل متا فان 
الخرج (آلان بارکر) فى فیلم (الحائط)» وٍذا کان اللون کلعد عناصر الحياة والفن 
التشكيك قه اش سل قضا كنا سيق: إلا أنه کفرا ما امان ت:اَمشاقی الأقلدم 
الأبیض والأسود وقبل أن تصبح السینما ملونة بمرجعية تشکیلیة من الرسم إلى شاشة 
الات 

وقد يكون من المفيد حسب ذاكرتى أن أسترجع بعضا من التصرفات اللونية 
ga a‏ تیا CLES a RS‏ فی خراق عاك قا هديا 
انطلقت بعض آفلامهم فى أسبوع الفیلم التشكيلى تعبر بشکل به ثورة فنية ولونية كانت 
وقتها old‏ حداثة ALIS‏ ولقد كتبت وقتها.. (فی تأثيرات الألوان فى هذه السينما الشابة 
نجد اللون الواحد وتآثیره النفسى كما حدث فى فيلم (ليموند جو) و(زهرات اللوّلقّ)» وفى 
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الفیلم الأخير للمخرجة (فيرا کیتلوفا) أستعمل Legs‏ من الطبع البصرى التکرر بإزاحة 
بسيطة بين الصورة متطابقين فی الصورة بتلك الازاحة اللونیةء وفى فيلم (عندما يدخل 
القط المدينة) وهو من النوع الفانتازی» تلاحظ التأثير اللونی الستخدم فى الفيلم بمهارة 
كبيرة حين يتكيف لون الشخص على حسب طبيعته إن كان طيبا أو خبيثا أو محبا 
وهكذا). 

أنطونيونى فيلسوف اللون والتامل: 

(مايكل آنجلو أنطونيونى) مخرج إيطالى درس الهندستة. وأفلامه بالأبیض والأسود 
كانت تحليلا فلسفيا تأملیا للعلاقة بين الرجل والمرأة فى الجتمع الإيطالى البرجوازی, وفى 
أول أفلامه الملونة عام ٤‏ (الصحراء الحمراء) Red Desert‏ استعمل الألوان كما لم 
يصرح بأن ( من الضرورى أن نتدخل فى الفيلم الملون من أجل إبعاد الواقع المعتاد 
وإحلال واقع اللحظة الراهنة مكانه). 

(أنطونيونى) متأثر بالواقعية التى ظهرت فى إيطاليا بعد الحرب العالية الثانيةء وكذلك 
له طموحات فی الفن التجریدی العاصر, ولزج الاثنین معا فى اسلوب ممیز پخضع لنظرته 
الفلسفية فى ثالوث الزوج والزوجة والصدیق أو الزوج والزوجة والعشیق, فکانت بطلة 
فیلمه المريضة نفسیا (الممثلة الابطالية مونیکا فیتی) هی النافذة التی بری آنطونیونی من 
خلالها العالم المحيط بهاء لذلك قام بطلاء الواقع الطبيعية من أجل التأکید على الحالات 
السیکولوجية الباطنية التی تمر بها ونظرتها للبيئة الصناعية الحيطة. وقد تم طلاء 
الفضلات الصناعية وملوثات الأنهار والستنقعات وامتدادات واسعة من الأراضی باللون 
الکابی. 

Ub,‏ الفیلم تعيش فى آلوان موت آکثر منها حياة» وکلما ظهر اللون الأحمر أو 
مشتقاته فی الفیلم فا یوحی بالعاطفة الجنسية التی شدته إلى الصدیق الاتی من 
خارج هذه البيئةء ومع هذا فان اللون الأحمر تماما کالجنس فی الفیلم بدون حب» انه 
آحمر غطاء مولم.. مع ام النفس ویحاول ان یکون له دور po‏ ذلك العالم من اللون 
الرمادی الغالب. (آنطونیونی) یستخدم اللون هنا من الناحية السيكولوجية عنصرا لا 
Lely‏ فى alll‏ فهو قوی العاطفة فی مفعوله وهو معبر وخالق للاجواء آکثر منه 
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استعمل (أنطونيونى) اللون کالرسام ويقول فی ذلك (أنا لست رساما ولكنى سینمائی 
يرسم وخلال حياتى العلمية والمهنية لم أنكر أبدا اهتمامى بفن الرسم). 

إنه يقدم alle‏ البطلة بلغة سينمائية لونية جديدة, بمعنى أنه يقوم بتلوين العالم بلون 
جديد وفقا لحساسية تجريدية وكلغة للمستقبل وهو لا ينسى أنه مخرج يجانب أن اللون له 
اهتمامه الأقصوى فى أداء الممثلين وحركة الكاميرا وسرد الفیلم» وكثير من النقاد اعتبروا 
فلسفة (أنطونيونى) فى الألوان هى حركة أخرى جديدة يصنعها اللون بجانب الحركات 
المختلفة الآخری فى الفيلم ويتبلور مضمون فكر (أنطونيونى) فى أول أفلامه الملونة فى 
مشهد فى منتهى القوة يدور داخل كوخ فى حفلة صاخبة وبحرارة قلیلةء وجدران هذا 
الكوخ الصتغير بلون آحمر وحشی, یخبر الضدیق الزوجة أن سؤالها عما يجب أن تنظر 
إليه؟ إنماهو صدى مأساته. وسؤاله كيف أعيش؟ وهذه الناظرة بين الرؤية والمعيشة وبعد 
ذلك الجنس» هی فکر المخرج يكون الصورة المرسومة فى الفيلم ليست بغرض الزينة وإنما 
هى الجانب الآخر من التجرية المعيشة والنظر الطبيعى نفسه وبشكل الواقعية الجديدة 
الحقيقية المزودة بمواد الفن -وهى لغة اللون_ 

ويقول (أنطونيونى) عن فلسفته عامة وفى آفلامه (بينما نحن مشغوفون ومتلهفون على 
التخلص من الأفكار العلمية القديمة -هنا يتكلم عن الجتمع الإيطالى (المؤلف)- نقوم من 
خلال التحليل عن قرب بتشريح المشاعرء نحن غير قادرين على إيجاد طرق Bite‏ حيث 
نفشل فى مد الجسور فوق الفجوة All‏ بین رجل العلم ورجل الأخلاق). 

تقول الناقدة (أنجيلا دالى فاسيبى) alge dAngela Dalle Vaccbe‏ عن (السينما 
والرسم ) Cinema an Painting)‏ إن الصراع المؤلم للقديم والجديد والذى يحلله أنطونيونى 
فى فيلمه "الصحراء الحمراء مستخدما محيط أرضنا كرمز للمجتمع الایطالی» من خلال 
قناة مناسبة للتعبير عن استخدام المخرج للون وكعنصر فى الإخراج تم استثماره بحدة 
تناسب الأقطاب الراديكالية كنظام قديم يحتضر ونظام جديد پولد. اللون فى "الصحراء 
الحمراء یصنع نصا حياتيا ولونيا وحرکیا . 

وفی فیلمه اللون (تکبیر) 1966 Up‏ ٥810یخرج‏ (آنطونیونی) لأول مرة من مجتمعه 
الایطالی إلى مجتمع خارجی.. إلى بریطانیا. حیث تصبح نظرته آوسع وتشمل الجتمع 
الغربی USS‏ ولقد آختار لندن بالذات فی هذا الزمن لأنها كانت مثالا واضحا لما نضحت 
له الحضارة الغربية من شباب ولجیل غاضب -لا ننسى سینما الفاضبین هناك- 
والخنافس بموسیقاهم السريعة. ورقصات الروك والجيرك وحشيش الاریجوانا والشذوذ 


325 


والدعارة» فی الحقيقة اختیارہ لها لتصویر فيلمه يعد لاظهار وجهة نظره التى تبحث عن 
الحقیقةء فيتوه بين الحقيقة والواقع والخيال. 

فمن خلال قصة مصور فوتوغرافی يعد صورا GUST‏ عن وجه لندن الجمیل» يسجل 
ولكن أثناء تكبيره لهذه الصور فى معمله الذى هو منزله فى نفس الوقت. يتكشف له أن 
وراء هذا العشق والجمال.. جريمة قتل العاشق.. وقبحا ظهر له من هذا التكبير للصورة, 
ويذهب للمكان ليلا ليجد الجثة موجودة شاحبة بين الأغصان الباردة والهواء الصارخ - 
الفيلم یخلو تماما من الموسيقى- ولا يجد غير المؤثرات الصوتية الحية فقط. 

وبطريقة ما تعرف العشيقة حكاية الصور (قانسيا رد جريف) فتحاول الحصول عليها 
بعرض جسدها ومتعة جنسية زائلة عليهء وعندما يرفض تسرق كل شىء ويصبح مصورنا 
الشاب الذى يحمل وجه طفل مندهش (الممثل دافيد همنجز) لا يعرف أين الحقيقة من 
الخيال.. وأين الواقع فى هذا المجتمع الذى ظاهره الجمال وباطنه القتل والسلب والجنس 
لمجرد الجنس لإشباع الجسد ويدون أى عاطفة أو حب. 

وجد (أنطونيونى) نفسه فى مواجهة حضارة كاملة للغرب نتاج عصور الحروب 
مرضها مبررا جيدًا لشكل من الألوان حرك دراما الحدث. فنجد فى هذا الفيلم أن عين 
المصور الفوتوغرافی والأجواء التى يعيش فيها والمحيطة به هى ما ركز عليه أنطونيونى 
آسود غامق وينطلون Gani‏ - تناقض لونى بين عالمين لونيين أحدهما غامض مثل الأسود 
تصوير موديلاته» بل يجعل من مشهد جنسى صارخ عبثى بينه وبين فتاتين تنشدان المتعة 
ورق بنفسجی اللون - ماجنيتا - وهو لون خليط بين الأحمر والأزرق» أى تعنى حرارته 
الحمراء الجنس فى توهجه ويرودته الزرقاء إنه خال من أى عاطفة حقيقية ومحكوم عليه 
بالفشل العاطفی تماماء gag‏ ما ظهر بعد ذلك :في الشهد اللاحق حبن یطردهما من 


الاستودیو. 
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اختيار (أنطونيونى) لهذه المساحة الخضراء فى الحديقة المتسعة لتصوير مشاهد الحب 
ثم اكتشاف مشهد القتل, تجعل من هذا اللون بهذا الشكل المتسع نهارا ولیلاء لا يكون 
آبدا محایدا أو جميلاً بهذا الشكل الربانی فی الخضرة والحياة والارتقاءء بل يجعل فرصة 
الشفکین شا ل نذا خلة گا اسکاسنا (OE‏ تما کاو كالحة وهو ای ایا 
الأساسية التى جعلت الصورة تحمل تلك الحیادیةء ولون أخضر جميلء وواقع مكتشف 
قبيح والأخضر هنا له GUS‏ وليس جميلاً كما تعودنا أو مریحا. 

فى أحد مشاهد الفيلم حين يتجه بطلنا إلى الحديقة نهارا يسير بسيارته فى شارع 
بيوته واجهاتها حمراء متتالية» ثم قرب نهاية الشارع نجد Gay‏ وحيدًا لون واجهته أزرق: 
ماذا يريد أن يقول لنا؟ هنا الناس فى الغالب أشرارء والقليل منهم بارون محايدون 
غامضون. ای ميتون. 

فى تجاربه اللونية قبل التصوير يقول (أنطونيونى).. کانت الآلوان تجذبنى وکنت أتمنى 
أن أكون GLa‏ وقبل تنفيذى لهذا الفيلم قمت فعلاً ببعض الرسومات قبل التصوير وكانت 
رسومات بسيطة مثل بقع على الورق.. ولقد ساعدتنى على أن أفهم fase‏ تناسب القيم 
اللونية واکتشاف حركة اللون" . 

ويبداً الفیلم وینتهی بمجموعة من الشباب یمرحون بسيارة چیب مكشوفة داخل حديقة 
خضراء متسعة وجوههم مطلية باللون الابیض وملابسهم خلیط غير متناسق من الالوان 
OVE eRe Wel ee | Pee eee pe‏ السب وغل الات لسوت TE‏ 
ومضارب وهمية. الا من صوت ضربات المضارب والکرةء وبطلنا يتابع ذلك فى ذهول, 
ولكن الكرة الوهمية تخرج من الملعب وتقع بالقرب منه. يطلب الشباب منه بالإشارة أن 
يحضر الكرة الوهميةء يتردد ثم يتجه إلى حيث موقع سقوطهاء ويلتقطها ویلقیها إليهم, 
ویستانف الشباب اللعب بهذا الشكل الملون الغريب» ويقف بطلنا وحيدا على البساط 
الأخضر للحديقة متأملاً ما يحدث ومنفعلا معه. وترتفع الكاميرا إلى أعلى حتى يصبح 
نقطة صغيرة فى هذه المساحة الخضراء التسعة» وكأن أنطونيونى يقول لنا إنه نقطة فى 
بحر من الغموض لما يحدث فى مجتمعه. 

إن (أنطونيونى) فى عمله يطبق مقولة (چان كوكتو) الشهيرة.. (إن الفيلم هو كتابة 
بالصور)» فى هذا الوقت کان هم الفنان الصادق مثل (أنطونيونى) أن يرصد ما يحدث من 
تغیرات وتناقضات فی الجتمع الغربى بالذات» وخاصة أن حرب فیتنام الصادمة لهذا 
الجتمع las‏ کثیرا من القیم التی انتشرت داعية للتسامح والمحبة بعد نهاية الحرب 
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العالية الثانية تبداً فى الانهيار.. وهذا جعل جيل الشباب وقتها يثور فی كافة بقاع الغرب 
وبصور مختلفةء said‏ بعد ذلك فيلمه الثالث الملون (نقطة زابریسکی) aleZabriskie Point‏ 
65 يدور فى الولايات المتحدة الأمریکیةء وهو AST‏ صراحة وأقل فى تداخله اللونی؟ فى 
الدراماء ولكن ركز على حيرة وانهيار الشباب تجاه ما يدور فى المجتمع بين الشباب 
والساشة: Lary‏ مشهد تورة الفیلم فی مماوننة Gall‏ والجنس الجماعی فیما سی وادی 
الوت» فى لقطة عاملة آحضر لها العشرات من الکومبارس وملا بهم مساحة الکان, 
تا ES‏ الا خشان ان لات EEA E‏ نان شتا 
سیهزم هذا الجتمع ويحياء وینتهی الفیلم بانتصار بطلته وتمردها على صاحب العمل. 

ویقول (آنطونیونی) عن اللون.. اللون یساعدنا أن نری العالم بعیوننا نحن» ویسمح لنا 
بان نغیر طريقة تفکیرنا.. لقد آصبح للون فى الحياة الحديثة معنی ووظيفة لم پتاحا له فى 
أى وقت مضی. ولن یمر وقت طویل إلا ونشهد آفلام الأبيض والأسود فى التاحف فقط, 
ولو استطعت لأعدت إخراج کل أفلامى السابقة بالالوان". 

إنجمار برجمان وألوانه النفسية: 

ولد (إنجمار برجمان) عام ۱۹۱۸ء فى مدينة صغيرة شمال ستوکهلم» آبوه راعی 
كنيسةء وکثیرا ما رافق أباه فى جولاته الدينية فی الریف المحيطء ومن خلال طقوس التعبد 
والزواج والواعظ التی کان يشارك فیها. تکشفت له جوانب كثيرة من الحياة الانسانية فى 
لحظات كثيرة وفاصلة. ولکنه فکر فی سن مبكرة فى البحث عن طریق آخر AST‏ مباشرة 
وواقعية للتعبیر عن الصداقة والحب. 

فى عام ۱۹۳۸ء أصبح مخرجا مسرحيًا gla‏ بعد دراسته فى جامعة ستوكهلم يخرج 
للمسرح السويدى روائع شكسيير وإبسن وستراندبیرج» وغيرهم من الكتاب 
الاسکندناقیین بالذات لما تتمحور عنه طبيعة Days‏ السوید. وأثرها فى الانسان Sls‏ وبعد 
Pepe‏ اتال الكائنة ومشتاهدةه ار كدان الحدواض اللاو فى تالكر eae‏ سل 
باقى مثقفى بلاده يحمل شعورا بالضياع والقلق. ويعيش (برجمان) هذه الحنة وينفعل بها 
فيكتب مجموعة من المسرحيات. 

ولكن فى عام ۱۹۶۶ بدا Sas‏ فى السينما وكتب أول سیناریو بإسم (الالام)» 
وأفلام (برجمان) تدور آغلب موضوعاتها عن الإنسان وآلامه» بدا بالأہیض 
والأسودء ودخلت الألوان فى أفلامه الدرامية كما نَظّرلها (سیرچی إيزنشتاين). 
ويحلل النقاد رمزية اللون فى فيلمية (عاطفة (Gi‏ و (صرخات وهمسات)» 'کثیر من 
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الافلام تطرح fie‏ هذه الحلول الرمزية للون. وهذا الفيلم یتناول موضوع العقم 
بإزاء العاطفة آو العزلة بزاء الالتزام الشخصی لاتخرین هذا الاستقطاب فى 
الضامین يرمز له (برجمان) باللون الابیض إزاء الأحمرء وخلال الفیلم یستخدم 
الثلج والجدران للایحاء بعالم الانانية الذاتی» والعالم الذی یطرحه (برجمان) هو 
Sie‏ فی co page‏ آما النار والدم فیرتبطان بعالم العاطفة والحب والعنف المکن, 
وهو موّنت فی جوهره. 

Li‏ فى فیلم (صرخات وهمسات) «Cries and Whispers‏ فیشبه بعض الشیء فی 
تركيبته ما تقدم» فالأحمر یوحی بالعاطفة والعنف والنضج, واللون الأبيض يرمز للبراءة 
والطفولة, وفی بعض السیاقات هی العقم". 

لقد استخدم الرمزية اللونیة لیظهر الشخصیات واضطراباتها العقلیة. 

Gall‏ الابدی بين الرجل وا مرأة بالوان لیلوش: 

عندما ظهرت آفلام الواقعية الجديدة فی إيطاليا عقب نهاية الحرب العالية الثانية, 
كان sai‏ أسباب ظهورها فقر الامکانات بعد تدمير الأستوديوهات والعدات. ولکن هذا 
خلق تيار آکثر أصالة لهذه السینما فی تکنیکها وموضوعاتها وممتلیها ومخرجیها .. 
وبعد ذلك بسنوات فى آواخر العقد الخامس, تحدیدا فی عام ۱۹۱۹ء كان مجموعة من 
النقااد فی مجلة کراسات السینما الفرنسية غير راضين عن اتجاهات السینما 
الفرنسیةء فقاموا بعمل سینماهم الخاصة الخالفة للسائد وقتها فى الوضوعات الاکثر 
قربا وفهماً للمجتمع ويتكنيك أقل ما يقال عنه إنه حر فى تحريك الکامیرا والاعتماد على 
آماکن حقيقية وممثلين جدد وأطلق على هذه السینما الوجة الجديدة الفرنسیةء وکان لها 
هی GAY!‏ مدی کبیرا فی آسلوبها واتجاهاتها خارج فرنسا وبالذات فی آفلام آوروبا 
الشرقیةء ویعد ذلك فی آفلام الولایات التحدة نفسها فى الساحل الشرقی - نيويورك- 
ثم هولیوود بعد فترة. ای أن هذا الاأسلوب اقتحم عرین الأسد ذاته» ومن هذه البيئة 
تة الا نا ظیر فى تا مر یشان( کون لون الا مان 
إخبارىء ثم عمل فى الافلام التسجيلية. ثم الروائية. ولکنه أتحف العالم بفیلم رقیق 
بسیط تمت معالجة موضوعاته عشرات الرات فى السینما من قبل عن حب رجل وامرأة 
ولکن هذا المخرج الصور الشاب قام بصنعه بفنية عالية وضع فیها خبراته کمصور 
وأحاسيسه کمخرج وفهمه لقيمة الالوان وتشکیل مفردات الصورة وامکانات العدسات 
طويلة saul‏ الیؤری Telephoto Lens‏ . 
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وقبل أن أدخل فى شرح ما فعله (لیلوش) فی الفیلم. أحب أن أعرض ملامح الأسلوب 
اللیلوشی - إذا صح هذا التعبير - الذى أصبح بعد هذا الفيلم كالنار فى الهشيم منتشرا 
فى كل أفلام السينمات بالعالم. يما فيها مصر ومع المخرجين الشباب بالذات وقتها. 

يعتمد هذا الأسلوب على الآتى: 

calles ۱‏ اة فى ترکییات وتکوینات اللقطات سواء الواسعة gf‏ الضيقة» وسواء 
eed il]‏ ایا کر 

۲ استعمال آساسی للعدسات طويلة البعد البقری فى أخذ اللقطات. GY‏ من میزات 
هذه العدسات أن عمق مجالها قلیل للغاية. وبالتالی فإنه فی حالة ضبط حدتها البورية 
على موضوع ما مصور فان ما هو خلف الوضوع وما هو آمام الوضوع یکونان فى عدم 
وضوح بوری أى (فلو), وهذا یعطی للصورة أى اللقطة نوعا من الشاعرية الشدیدة» حيث 
یفضل الوضوع عن واقع الکان ویجعل الرئیات فى الخلفية والامامية فى تشوه ملون» ما 
عدا الوضوع ففی وضوح کامل. 

۲. استغلال الرجوع إلى الاضی (فلاش باك) فی السرد الفیلمی dole‏ وبشکل قلیل 
ونقسیو أو wales‏ مکل یی الخ Gi‏ انا نع 

. موسيقى أخاذة ذات طابع رومانسی وتيمة سهلة يمكن حفظها‎ .٤ 

ہ. الاستعمال الحر للكاميرا المحمولة sills‏ ولقد كان ليلوش نفسه يقوم بالتصوير 
كمصور بجانب الاخراجء ويحضر مدير تصوير للفیلم. والكاميرا الحرة هذه أحدى claw‏ 
الموجة الجديدة الفرنسیةء ومن ميزاتها أنها تستعمل عدسات منفرجة الزاوية حتى تكون 
اهتزازات الكاميرا آقل وغير معيبة» ولم يكن قد اخترع بعد وسائل تثبيت الصورة, كما أن 
الحركة الحرة للكاميرا تساعد كثيرً فى سهولة الحركة وإعطاء مجال واسع للمناورة فى 
الأماكن المختلفة أو البعد عن الصورة الكلاسيكية فى التكوينات والحركة كما تعودت عليها 
السينما من سنوات. ثم القرب من البشر والممثلين فى حميمية أكبر. 

.٦‏ استعمال فنى جید للسرعة البطيئة للصورة. مما يزيد مع استعمال عدسات طويلة 
البعد البقری لزيادة شاعرية الصورة فى بعض الواقف الحساسة. 

۷ استسمال الالوان وان والاشود واللون الواح کے شرو وش الق بت 
الفهوم الدرامی التعارف عليه للالوان انطباعیا. 

هذه النقاط السبع هی عماد الأسلوب الذی سخره لیلوش وأصبح موضة زمنه وعصره 
وان كنت ساتکلم فقط عن الألوان وتحلیلها فی فیلم (رجل وامرأة)» انتاج عام ٦٦۱۹ء‏ إلا 
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أنى سأبداً بإرهاصة قبل هذا الفيلم لخرج كان يجرب فيه ذلك الأسلوب اللون الذى لم 
يكن جدیدا على السينما العالية. حيث استغلت الصبغات اللونية ali‏ أفلام الأبيض 
والأسود كما أوضحت فى هذا الكتاب سابقاء مثلاً فى فيلم (التعصب) لجريفيث فى 
الولايات المتحدة, وفيلم (نابليون) لأبيل جانس فى فرنساء وغيره من آفلام. 

فى عام ۱۹۱۵ ء قام ليلوش بتصوير وإخراج فيلم تسجيلى عن سباق الدراجات 
السنوى الذى يقام حول فرنسا سنوياء وهو من السباقات المشهورة والمحبوية هناك 
وتكون جائزته بجانب الجائزة الادية رداء أصفر يرتديه فى نهاية السباق, ولذلك سمی 
الفيلم (الرداء الأصفر). 

الفيلم ملون تدخله صبغات لونية فى كثير من مشاهدہ: فكانت المسحة البرتقالية فى 
مرخله الاعدان: والتاهب فی,بداية السباق»واللون الیرتقالی لوخ له دلالة وكافين بحل شکلا 
من القلق والترقب. فهو ليس صریحا بل يحمل خلیطا من صفات اللون الاحمر واللون 
الأصفرء أى يحمل فى جزء منه انطباعات الاحتدام والتوهج والاشتعال» وهو ما يخدم 
الفهوم فی هذه الرحلة من السباق وبالتالی صورة الفیلم. 

وفی مرحلة صعود التسابقین الرتفعات وکفاحهم الشدید والجهد الضنی» کان یغلب 
على الشهد الصبغة ذات السحة الحمراء لا فیها من معانی العاناة والصراع الذی یکاد 
أن يصبح دمويًا على الصعودء ولقد ساعد على اعطاء هذا العنی صوت دقات قلوب 
المتسابقين بروعته ورهبته على شريط الصوت المصاحب لهذا الجزء ويذلك جعلنا نشعر 
بذروة الصراع المتصاعد من خلال الصوت والصورة واللون. 

واستعمل الصبغات الزرقاء والزرقاء المخضرة فى مشاهد مختلفة من الفيلم كانت 
تحمل الطابع الهادئ نوعا ما لما يحمل هذان اللونان من صفات تهدئة النفس 
والسكينة والصبر. فقد دلت الأبحاث الى تمت علی هذین اللونین أن لهما خاصية 
الترطیب والتهدةة والراحة». واستغل کی مشاهد Lal,‏ التسابقین وعمل التدليك 
لعضلاتهم الصبغة البنية. وهذا اللون فی تفسیراته يحمل معنی القتامة للنفس وریما 
آراد لیلوش من ذلك أن يوحى أن التسابقین رغم راحتهم یعانون اضطرابا نفسیا 
agi‏ لم يستقروا بعد وینهوا السباق. 

فى هذا الفیلم التسجیلی - متوسط الطول والذی شاهدته فى جمعية الفیلم- استطاع 
لیلوش أن یستخلص میزات الصبفغات اللونية ويفهم آثرها العاطفی؛ مما جعله يطبق 
خلاصة تجربته فی فیلمه الروائى الطویل (رجل وامرأة). 
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كما أوضحت أن اللون عامل من العوامل الليلوشية فی فیلم (رجل وامرأة) ومن خلال 
قصة تقليدية ولكن معالجة بصريًا بلغة سينمائية فى مستوى جيد وجميل وراقء ولقد 
استعمل لیلوش اللون فی الفیلم بعدة استعمالات مختلفة هی: ۱ 

أولاً: الشاهد اللونة الطبيعية وهی مشاهد بهجة الحياة والسعادة للرجل أو للمرأة 
وسواء كانت هذه البهجة فی ذکریات الاضی أو فى سرد الحاضر.. فاللوان الطبيعية هنا 
تلعب دور مع الحياة الستقرة الهنيكة التی تشم فى جمیع جوانبها بالاستقرار فى 
الحاضر العروف فى عمل الرجل أو SIM‏ وكذلك مع ذکریات المرأة مع زوجها. 

ثانياً: مشاهد الصبغة الزرقاء وهی مشاهد ظهرت أثناء تعرف الرجل إلى المرأة لأول 
مرة؛ وقد حملت إيحاءً بالبرودة للعلاقة بينهما التی لم تبداًء وكان اللون الأزرق يساعد على 
وجود الطابع الليلى وكذلك ساعد على إعطاء المشهد نوعا من الهدوء العاطفى.. فکأن الليل 
وبرودته وزرقته يشعرهما بنوع من السكينة.. وكان يتخلل المشهد لقطات بالالوان الطبيعية 
لذكريات المرأة مع زوجها.. ولقد ظهرت هذه الصبغة الزرقاء كذلك أثناء سباق السيارات 
إلى مونت كارلو الذى اشترك فيه الرجل فى المشاهد اللیلیةء مما يدل على أن ليلوش كان 
یربط هذا اللون باللیل ربطًا أكيدًا. 

ثالثاً: الصبغة الصفراء ذات المسحة البنية (لون السبيا) وكانت فى مشهد ذكريات 
الرجل عن زوجته العصبية التى انتحرت بسبب خوفها عليه عندما أصيب فی أحد سباقات 
السيارات GY‏ مهنته - سائق سباق- وهذا اللون سیکولوچیا محرك للأعصابء لذلك 
فضرورته فى مشهد الزوجة ذات شقين.. شق يحمل التوتر العصبى للزوجةء والشق الآخر 
يحمل التوتر للزوج المتسابق. 

رابعا: صبغة ذات مسحة خضراء تميل إلى قليل من الرمادی, للقطة GIGS‏ يتحدث 
فيها الرجل للمرأة عن عمله, وبالطبع يحمل هذا المشهد نوعا من المزاح» لأنه يعرض لها 
عمله GIS‏ قوّاد. لذلك فهو يربح GAS‏ .. وهذا اللون له القدرة على خلق الأجواء الخيالية 
الحالة. 

خامسا: صبغة ذات مسحة بنية. وکانت تحمل فى مشاهد الفیلم نوعا من الحزن 
والشجن والقتامة» فقد استعملت آثناء حديثهما اللون بالالوان الطبيعية ومعهما طفلاهما 
فى الطعم مقتحمة سلاسة الالوان الطبيعية. ولقد عبر الخرج بهذا اللون عن تعلق کل 
منهما بالاضی ویالترکیز على يديهما وبهما خاتما الزواج» وكذلك ظهرت هذه الصبغة فی 
مشاهد السباق إلى مونت كارلوء وفی نهاية الفیلم عندما وقفت الذکریات حائلاً بينهما. 
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سادساً: اللون الرمادى- أى بالأبيض والأسود- وهو لون يحمل واقع حياة الرجل 
بشکل ما من واقعية الأفلام الأبيض والأسودء ففى منزل الرجل توجد الخليلة وحياة فارغة 
وملل» وهو لون محايد يعبر عن واقع كلاسيكى اکتسب من تاريخ السينما ذاتها والصور 
الفوتوغرافية بالأبیض والأسود. 

سابعاً: الصبغة الوردية الحمراء ولقد ظهرت فى مشهد يعتبر من أجمل وأصدق 
مشاهد Gall‏ علی الشاشة فی وقتهاء فقد عبر لیلوش بهذا اللون الدافی؛ اللیء بالحيوية 
والنشاط والعاطفة عن علاقة حب وجنس لها سمو وجمال فى لقطات قريبة حميمة بدون 
ابتذال. وکان یتخلل الشهد آغنية جميلة لزوج المرأة ولقطات له بالالوان الطبيعية تحمل 
ذکریات call‏ مع زوجها.. مما جعلها لا ترضی بذلك الوضع الجدید فی call‏ لانها ما 
وال تما على SUSY‏ لاش اعت 

تلك هی الراحل السبع لاستعمال (کلود لیلوش) للألوان فى doled‏ ویلاحظ أنه فهم 
جیدا كيف يصنع لسات آلوانه بذکاء على الشاشة» وکیف یزن فیلمه لونيًا فی جمیع 
مراحله» بجانب مفردات آدواته الأخرى البصرية والدرامية. فکان اللون فی الفیلم عنصرا 
اُساسیا لا يمكن الاستغناء عن جماليته المطلقة اَبدَا. 

|ذا gus GLa‏ استعمالات الاگوان فى فیلمی (الرداء الاصفر وا (ورجل وامرأة 
٦ء‏ فسنجد أنه طبق نفس الفاهیم اللونية فى الفیلمین بشکل انطباعی سیکولوچی. 

آلوان الخیول النارية لبان إدجانوف: 

هذا فیلم لا یمکن آن یسی من ذاکرتی Gall‏ حین شاهدته فی العقد السادس ثم 
سعیت لشاهدته مرات أخرىء وبعد ذلك اشتریت نسخة منه بالقیدیو حين سافرت إلى 
آوروبا من آحد الحال الکبری التی تهتم بأفلام الجوائز والهرجانات.. وحين أكون فی 
ضیق أو ملل فى لحظة ما من حياتى» آعرض الفیلم وأتمتع به وكأنى آراه لأول Bye‏ إنه 
تحفة من الفن الخالص, هذا الفیلم يعيد ویشحذ إيمانى بفن السینما وعظمتها. 

إنه فیلم (ظلال الأجداد المنسيين) «The Shadows of Forgotten Ancestors‏ وهو الاسم 
الاصلی له ولکن عندما عرض فى فرنسا سمی هناك (الخیول الناریة) نسبة لكناية ظهرت 
فى الفیلم سنتعرض لها فى وقتها. وهو انتاج آستودیو أوكرانيا الاتحاد السوفیتی السابق 
عام ۰۱۹۱۶ واخراج (سیرچی بارادجانوف) sage Sergei Paradijanov‏ (یوری ایلینکو). 
وقد أصبح مخرجا مهما بعد ذلك. وموسیقی (میخائیل سكوريك) GY‏ لها دورا کبیراء 
ومؤثرات فنية للرسامین (باکوتوفیتشی) و(راکوقسکی) ولهما دور تشکیلی مهم. 
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الفيلم مأآخوذ عن قصة (ميخائيل كوتسوينكى) ومنها يستلهم المخرج (پارادچانوف) 
فيلمه اللیء بالتقاليد والعادات والموسيقى الشعبية فى أوكرانياء فى منطقة جبال الكربات 
وسكانهاء ومن القصة يبعث الخرج هذا الفلكلور ليكون إطار التعبير عن رؤيته الخاصة 
بالحياة والموت والعالم. 

وأقتبس من دراسة للناقد سمير فريد نشرها بتاريخ ۱۷/ ۷/ ۱۹۷۶ فى نشرة نادی 
السينماء الذى توقف نشاطه للأسفء وكان نافذة لنا لمشاهدة مثل هذه الأفلام dail I‏ كما 
أسترجع ما كتبت آنا بعد مشاهدة هذا الفيلم وقتها من تأثير الألوان به. 

يقول سمير فريد.. 'رؤية (يارادجانوف) رؤية حزينة ترقب الحياة وبشاعة الموت, 
وتحتضن تناقضات العالم, إنك لا تستطيع أن تفرق بين الحياة والحب والموت عند 
ا نس Cal apical,‏ لود رت عور انیس نش انب دا 
(آراجون) یفتح الانسان ذراعه للانیا فيصلب". 

يبدأ الفیلم بشقيق البطل (إيقانكو) الاکبر وهو یحاول إنقاذه من الوت من جرا ء سقوط 
شجرة علیه. فیکون مصیره الموت» وهو یحاول أن يهب الحياة. وینتهی الفیلم (بایقانکو) 
وهو يُهرع نحو حبیبته (مارتیشکا) يتلمس منها الحياة. 

هذا الصراع بين الفقراء والأغنياءء سرعان ما یذوی فی الدراماء بل وتذوی Lash‏ قصة 
الحب التی تحول دون اتمامها الخلافات القديمة بين العائلات» ویبداً القدر فی تصميم 
رهیب یوّدی بحياة (مارنیشکا) ثم حياة (إیفانکو)ء ویتضح هذا التصمیم فى لقطات قتل 
الأب فى البداية» وقتل الابن فی النهاية بنفس الطريقة» وفی النجم الذی يسطع فى السماء 
ویتابع (مارتیشکا) فى الغابةء بل یحاصرها إلى أن تموت» وهو نفس النجم الذی یخلق به 
(پارادچانوف) الاتصال الوجدانی بين (اٍیقانکو) و(مارتیشکا) على البعد. وتصل النزعة 
الميتافيزيقية إلى ذروتها عندما یستدعی الساحر قوی الطبيعة الغامضة الجنونة SI‏ تحقق 
رغبته فی (بلاجنا) وتم له ما يريد. 

إن استعمال الخرج والصور فی الفیلم لادواتهما (السینی فوتوغرافی) من تکوینات 
وحركة للکامیرا حرة رائعة» والالوان والصوت والوسیقی والونتاچ بچانب التمثیل الذی هو 
مدرسة فى حد ذاتها فی الفن السینمانی الرفیع. ولقد قسم الفیلم الذی يبلغ طوله ۹۰ 
دقيقة إلى فصول, کل فصل يحمل Gas‏ وشگلا Ligh‏ وهو ما سأعتمد عليه فى هذه 
الدراسة. ولقد كان من الهم أن آوضح من كتابة الزمیل سمير فرید بعض جوانب روية 
القصة والخرج» حتی نستوعب دور الالوان فی السرد الدرامی الرائع لهذا الفیلم» وتقسیم 
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الفیلم إلى فصول وهو أسلوب معروف من السینما الصامتة ويستعين به كثير من المخرجين 
فى سرد أفلامهمء وهناك عند (پارادچانوف) الشعر النثری الذى له جماله وشاعريته OY‏ 
أسلوب المخرج مع مصوره الأثير (يورى إيلينكو) يجنح كثيرا إلى السينما الشعرية 
والاستعانة بشكل جيد بتاريخ وتراث المنطقة وأزيائها وألوانها وعاداتها. 

ويتكون الفیلم من فصول تسعة يوضح عنوانها فى بداية JS‏ فصلء وهى: 

.١‏ (ایقانکو) و (مارتيشكا). 

". بلاد آخری. 

۳. الوحدة. 

6 إيقانكو وبلاجنا. 

لاد انس 

. الاعیاد‎ abi. 


. قوی الشبطان. 
. مصرع (إيقانكو). 
وتحمل ا مرحلة الاولی اللونة بالالوان الطبیعیةء طابع واقع الحياة وقصة Gall‏ والبيئة 
تفا اه Pt Fee. per | Peay ge fren |e‏ ییات erin]‏ و اه العامة re‏ 
الجميلة التى تحتضن حب (إيقانكو ومارتیشکا)ء وفى هذه المرحلة يقتل والد (إيقانكو) 
فيعبر (يارادجانوق) عن هذا الحدث فى لحظة حدوثه بلقطة تجريدية لخيول مرسومة 
باللون الأحمر تسبح فى الفضاء مع ضرب البلطة فی رأس الأب» خيول نارية تشكيلية من 
متكي رت ها رسای كا سو يفف 16 داكن رف تسيو شید نا alles‏ 
ولكن بأسلوب تجريدى للصورة. وتستمر الالوان وان كانت قد أصبحت AS)‏ دكانة حتى 
قوب E La)‏ كفك MLS) GH SE)‏ مق الفله وخرکه الکاشرا هنا آخره 
طليقة لا حدود لحركتها. 
فى الصا مه مت لی ی كانت ها سكين اسر مها قفن 
كال مین مات glee‏ یک هوي :مده اعقو کا کان :ذلك 
اللون الحيادى المتنافر والمتناقض oles‏ مع كل ما سبقء وهذا تعبير بليغ جدًا 
غ ال اس الک انم شا Ged ary)‏ نس موك الخ والکانترا شی 


۰ 
۷. غدا ياتى الربيع. 
۸ 
۹ 
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ثم ترجع الالوان فی باقى مراحل الفيلم حتی الجزء السابع وزواج (إيقانكو) من 
(بلاجنا)ء وعدم تجاوبه الحقيقى معها ومعايشته للماضى فى حياته اليومية والآعياد 
والربيع» وتخرج مرة الزوجة فى الصباح الباكر عارية فى طقوس عقائدية حتى يحبها 
ويعاشرها (إیغانکو) الزوجء فيشاهدها فى هذا الوضع الساحر الشرير ويشتهيها ویسحر 
لها ليحقق رغبته. 

المرحلة الثامنة الملونة من الفيلم تحت عنوان (قوى الشيطان) ولكن يدخل فيها تآثيرات 
لونية فى المعمل السينمائى لتغيير طبيعة الآلوان وتثبيت الصورة وتحويلها إلى صورة 
سالبة ملونة (نيجاتيف) فى لحظات تاثیر قوى الشر على الزوجة. فتتحول الصورة إلى 
نوع معروف من التأثير يسمى بالعربية 'تَشّمُس" وبالإنجليزية Solarization‏ وهنا الصورة 
تحمل صفات الصورة وضدها معاء بمعنى أن تحمل القيم الموجبة والسالبة للصورة معا 
فی تداخلء فى لقطات سريعة مثارة من الساحر لقوى الطبيعة والشر فى رؤية ميتافيزيقية 
للتآثير على الزوجة وإخضاعها له. 

ثم نآتى للمرحلة التاسعة والآخيرة التى سيموت فيها (إيقانكو) حين يلتقى برفقة 
زوجته بالساحر فى حانة القریةء فتترك الزوجة مجلسه -تحت تآثير الساحر- وتذهب إلى 
مجالسة الساحرء وعندما يثور (إيقانكو) لشرفه يعاجله الساحر بضربة قوية ببلطته على 
رأسه تكون سيب موته. 

ولکن كيف نفذت عبقرية الخرج والصور هذا الشهد الرائم؟ تم ذلك باستغلال الحركة 
واللون والصوت والطبع البصری العملی» فعندما ضرب الساحر (إيقانكو) تتحول الصورة 
اللونة إلى اللون الاحمر القاتم pacity‏ قی الصوت Cathe‏ عاد متداخلاً مم ضجیج الحانة, 
وتصبح الحركة بالکامل بالسرعة البطینة, وتتحرك حرة وتلف على الوجودین والشاهدین 
فلن [للحانة' بظ ها Mr reves grr oes er et‏ الیل اسان فقا دنه لاس لان 
طریق الجرافيك- حيث یسقط جسده بالتدریج إلى أسفل عن طریق الطبع التکرر لنفس 
اللقطة مع ترك فاصل فى الکادرات بين اللقطة والأخری» بحیث شمو وكان سقوطه عبارة 
عن صور منفصلة متتالية» ویالطبع کل ذلك باللون الأحمر القاتم» ولقد أحدث هذا السقوط 
وبھذا الشکل |حساسا قویا بنهاية بطلنا المأسوية القدرية كما أوضحت سابقا بأسلوب 
بصری سينمائى ولغة للصورة بليغة للغایة. 

ونانی لمشهد GYM‏ حیث يلهث (اٍیقانکو) فی الغابة ولکن هذه الغابة جرداء الاوراق 
والشجر بألوان نحاسية وزرقاء غريبة. حيث یلتقی بحبیبته اليتة (مارتیشکا) old‏ الوجه 
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مدهونة بالأحمر کاملا. 
دائما. 

لوان السیرك والفجور الرومانى لفللینی: 

ولد المخرج الإيطالى (فیدیریکو فللينى) فی ۲۰ يناير ۱۹۲۰ء فى مدينة صغيرة تسمی رمينىء 
وعندما بلغ السادسة عشرة من عمره تركها متوجها إلى روماء وبدأ حياته كرسام كاريكاتير فى 
المحال العامة والبارات» ثم أصبح رسام فى صحف القصص المصورة: إلى أن اشترك فى فرقة 
منوعات فی طفولته مبهورا بالسيرك الذى يزور مدينته بالعابه وألوانه الصارخة. 
وكتب عديدًا من التمثيليات للردایو» وأسند بطولتها للممثلة (جوليتا مازينا) التى تزوجھا 

وبعد نهاية الحرب العالية الثانية ويروز موجة آفلام الواقعية الجديدة الإیطالیةء كان 
لفللينى الشاب دورء إذ كلفه المخرج الكبير (روبرتو روسللينى) رائد هذه المدرسة الواقعية 
بإعداد سيناريو فيلم قصير يتناول قصة قتل المناضل ضد الاحتلال النازى (دون 
مدينة مفتوحة)ء وكان هذا العمل أول عمل جاد يساهم به فيلينى فی كتابة السيناريوء 
وأستمر بعد ذلك فى GUS‏ القصة والسیناریو لعديد من الأفلام» وبداً حياته العملية كمخرج 
الأسلوب الفلينى ظهر منذ فيلمه الثانى المستقل (الشيخ الأبيض) عام ۱۹۱۲ء الذى سخر 
الملونة (جوليتا والأوراح) عام ۰٦۱۹ء‏ ولكن أخرج من قبله جزءًا ملونًا من فيلم (بوکاشیو 
۰ وإن كان مشتركا مع المخرجين دی سیکا وأنطونيونى. 

يقول فللينى عن الألوان.. 'بالنسبة لی كانت الألوان تمثل نوعا جدیدا من الشاکل, فقد 
كان على أن أكتشف طريقة مزج نوعين مختلفين تماما من التعبير الفنی» فالألوان شىء 
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فللینی ذلك الذی أعجب بالسیرك وألوانه ورسم الكاريكاتير ساخراء ونبت من رحم 
الواقعية الإيطالية بکل صدقهاء استعمل الالوان فى فيلمه (جوليتا والأرواح) بميل كامل 
إلى تلك الصراحة والوضوح لألوان الحياة وبهرجة السيركء كانت الألوان عند فللينى 
أنواعا مختلفة ومتعددة صارخة وياردة.. حارة تصل إلى الإلتهاب ويلا نظام.. بل إن 
الفوضى اللونية أصبحت جزءًا من الهوس و الأرواح فى alle‏ الزوجة التى تبحث عن 
عشيقات زوجهاء كانت آلوان الأزیاء والديكورات والمناظر توحى بعالم السيرك الرخیص 
والذى هو رغما عن ذلك ذو سحر أخاذ. 

عن تواصله مع عامليه يقول فللينى.. "أحاول ألا آخبرهم وإن كنت مضطرا بالنسبة 
لبعض الفنيين.. إذ ينبغى أن يعرف المصور مثلا كيف ستتم إضاءة المشهد.. ومن هنا 
تجدنى أصل مبکرا إلى البلاتوه وأجرى CELE‏ مع المصور ومصمم الديكور.. إننا لا 
نتحدث عن المشاهد ذاتها ولكن عن gall‏ العام الذى عليهما أن یخلقاه". 

فى فيلمه الثانى الملون (ساتيريكون فللینی) Fellini Satyricon‏ نجد عند أخذه من 
التاريخ القدیم لروماء صورة غاية من البشاعة. محاولاً أن يذكرناء al‏ تكفه هذه الرة 
السخرية الكاريكاتيرية. ولا آلوان البهرجة فی السيركء كانت الالوان فی الفیلم آلوان 
الجحیم باللذة. آلوان مثل جحیم الکومیدیا الالهية (لدانتی ألیجیری)ء ألوانًا مشبعة مخملية 
بين الینفسجية والحمراء والصفراء والخضراء. 

یقول فللینی عن فیلمه هذا.. إن فیلمی فى منتهی الطهارة"» والالوان بعيدة عن واقع 
الحياة وفی نفس الوقت هی آلوان من الحياةء يلعب gall‏ العباً بالدخان مع دكانة الالوان 
فى هذا الشکل من القص للصورة بکل ما تحمله من معان وأحداث وأحوال بین بشر من 
نوع خاص, فقدوا وجوههم البشرية وراء الساحیق اللونة والاجسام البدينة والسراویل 
الشفافة Gall!‏ والجنس الشاذء وأصبحوا ضحایا تشویه الجسد والنفس والروح» وهذا ما 
وضعه نکل خیال کسی حر (فللینی) فى فیلمه الذی gill‏ عام VAG‏ من آهم ممیزات 
هذا العمل العبقری لفللینی أن الالوان فيه تتناسب مع رؤيتها بالعیون لتنفذ إلى القلوب 
تستشعرها وتعمرها Gall‏ والعشق Gls Gi‏ وبالكراهية والبغضاء والفجور وسائر آلوان 
الرذيلة مراراً. 

ولقد اقتبست من دراسة ممتعة للدكتور رفيق الصبان نشرها فى نادى سينما القاهرة 
فى ٤‏ نوفمبر ۱۹۷۰ء هذا الجزء الذى يفسر تماما ذلك gall‏ السينمائى الشعرى لهذا 


الفیلم بالوانه: 
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"المشهد مذهل ما فى ذلك شكء الصور تتعاقب وراء بعضها خلابة أسرةء كل واحدة 
منها لوحة متكاملة يختلط فيها التركيب الموزون مع اللون المدروس بعناية مع الإيقاع 
التناسق» فنحن نرى ونتأمل ونفرق فى فيض عارم من جمال لم نَعْتَّد رؤيته أو قل ما 
رأيناه على شاشة السينماء الصور تتوالى مدهشة لتسجل بتوالیها الرویا الشعرية الحادة 
للفنان الذی صنعهاء إنه alle‏ فللينى كما تعودنا أن نراه فى کل أفلامه السابقة.. كوابيسه 
وهواجسه وأحلامه ورؤاه ومعتقداته. ولكنها هذه المرة انتقلت دفعة واحدة لتحل فى روما 
القديمة» ومن خلال الخطوط العريضة لقصة (بترون) دون أن تفقد بذلك واحدة من 
مميزاتها الأساسية التی عرفناها وأحببناها قبلاً. 

قصة (بترون) الذى استمد منها فللينى فیلمهء قصة مفككة وصلتنا منها أجزاء صغيرة 
تصور رحلة شابين فى alle‏ ماجن ومن خلال تصويره لأخلاقيات قرن قديم.. استطاع 
المؤلف أن يحتفظ بطابع اللا مبالاة والسخرية والتسجيل.. إن الشابين اللذين يصورهما 
(أنكولب وإسسكبلتوس) يسبحان فى الخطيئة كما تسبح السمكة فى الماء دون شعور 
منهما بأن ما يفعلانه أصلاً هو خطيئة Sly‏ القصة بین یدی فللينى تحولت وجهة أخرى.. 
فالخطيئّة التى كانت عند (بترون) مسلية دون خجل آصبحت عند فللينى مروعة ومرعبة.. 
وروما التی پراها لیست الا Lays‏ کبیراً للخطایا لا تطل منه السماء.. مليكة بالایعاد 
الشوهة وبالوجوه التی آکلتها الساحیق وبالعیون التی مات النور فی ماقیها.. ملينة 
بالرجال الذين لم یعودوا رجالاً.. وبالنساء اللاتی فقدن آنوثتهن وبالوحوش من کل نوع - 
كهذه المرأة الهستيرية التی تصرخ فی اللیل رغبتها للرجال - أو کالهر مافرودیت الشاحب 
بوجهه الوردی الأشقر الذى ينام على وسادته وكأنه ts‏ كن اتید روما المليئة 
بالمجانين والملعونين الذين يتساقطون بين الظل والنور أمام سماء نراها أحياناً سوداء 
وأخرى حمراء مشتعلة وكأنها تنذر بنهاية العالم. 

ومن البدهى تماماً أن فللينى أراد أن يصور عالماً فقد قيمه ويسير فى طريق الانهيار 
التام.. ليست هذه الأعياد والولائم والاحتفالات المأسوية التى يمتلئ بها الفيلم إلا الدقات 
الاخيرة للناقوس قبل أن يحل الظلام الطبق, الرمز واضح وجلى.. فللينى لا يدور ولا 
یناور.. إن روما ما زالت هی روما.. ونحن مازلنا نحن.. هذا العالم هو عالمنا.. هذه 
الوجوه هى وجوهنا.. وهذه البيوت هی بيوتنا.. وهذه النظرات الضائعة نظراتنا.. إنه يلجا 
إلى (بترون) لكى يقول لنا افتحوا العين فأنتم على شفا الهاوية لا تخدعكم المظاهر ولا 
الثياب ولا أطنان المساحيق.. إن ساتيريكون بترون هو أنتم.. وهو GT‏ المشهد الذى 
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یصورہ فللينى مذهل مرعب وسماوى فی الوقت نفسه.. وفللینی هو من رجال السينما 
القلائل الذين يمكنهم أن یحولوا إلى مادة جمالية صرفة, فقدرته الخارقة على الإخراج.. 
وعبقريته فى تشكيل الصورة السينمائية التى لا يجاريه فيها أحد فى العالم. ثم هذا 
الإلهام فى التعبير عن هواجسه وكوابيسه وأحلامه بشکل سينمائى بارع» كل هذا جعلنا 
نرى أمامنا صفوة سينمائية لا حد لروعتها الشكلية ولا مثيل لها فى هذا الفن الجديد الذى 
بدا يفرض نفسه كواحد من أهم الفنون كلهاء ومع ذلك ورغم رغبة فللينى الحادة بأن يكون 
فيلمه معرضا مستمرا لتقاليد وعادات وطقوس لا يربطها رابط درامی» ولا يجمعها 
تسلسل.. رغم ذلك فإننا نشعر أن فى الفيلم نقاط GG‏ توقف عندها فللينى وبنی حولها 
الكثير وجعل النور يتسرب منها ليكشف بقع الظلام الدكتاء التى أغرق بها فيلمه.. تماما 
كما فعل الرسام (جويا) فى لوحاته عن أهوال الحربء أو الرسام (جيروم بوشى) فى 
رسومه الكابوسية. 

هناك هذا المشهد الأبيض الحزين.. الذى يفيض براءة وحنانًا والذى ينتحر فيه الرجل 
الطیب دون تبریر ودون سبب واضح الا كلمة عابرة يقولها..(لقد آصبحت الأسود فی عصرنا 
کالکلاب)ء هذا الانتحار الذی يشبه انتحار الکاتب فى فیلم (الحياة حلوة) وان كان هنا Jai‏ 
درامية. لأن الرجل الطیب يقرر تجنیب أطفاله الوت أملاً فى alle‏ جدید قد ينبثق یوم . 

الشهد كله يخيم عليه هدوء سماوی حزین.. الوجوه فيه كلها مشرقة وجمیلة.. والبراعة 
تشع من کل لقطة.. وكأنها بذلك تعارض کل ما سبق أن رآیناه فی الفیلم من قبح وتشویه 
وفظاعةء ومع ذلك فهذا الشهد هو مشهد موت.. هروب حقیقی ومتعمد من alle‏ فاسد لم 
تعن AS. lei‏ 

ثم مشهد وصية الشاعر.. فی الارض اللستروكة وآمام السماء الحترقة حیث يدرك 
للشباب الذی یرغب فی اقتناص الحياة كل ما يملكه هذا العالم» يترك له النجوم والسماء 
والعصافیر والورد وا مطر والریح وابتسامة JULY!‏ وأنين الانسان العذب وشهقة الفرح 
ودمعة اللقاء فی هذا الشهد Casi‏ شعرنا آیضا أن فللینی ما زال رغم الکابوس الذی 
رمانا فيه يؤمن آن هناك أشياء لم تلوث سیمسکها سوانا وسیحفظها من العفن الذي 
آصابنا ووصل حتی آجفاننا. 

ان الشهد الأحين مشهد العجائز الذين یاکلون لحم cull‏ فى سيل الحصول علی 
أمواله» بینما يذهب الشباب متراقصین نحو سفينة صغيرة تبتعد بهم عن الأرض الموبوءة 
التی أحرقتها اللعنة والخطایا باحثين عن alle‏ آخر. 
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إن فیلم ساتيريكون لیس إلا رؤية شعرية لفنان عبقرى» رؤية شخصية ومعطاءة تصل 
بينه وبين تيارات العطاء الانسانی» رؤيا تضع فيلمه فى مرحلة واحدة مع لوحات (جویا)ء 
وقصائد (رامبو) وموسیقی (رافاییل)ء إنها رؤية ملونة مرعبة لعالم ينتهى دون أن ندرى 
كيف ینتهی» زلزال يجعل الأرض تميد نحت القدمء وجدار عملاق یسقط. ومن خلال ضجة 
لا تكفى لاسکاتھا الأصابع العشرة حين توضع فى ثنايا الأذنین". 
وأخضر أدكن لون العفن, ألوان دروسه فى بعدها التاریخی والنفسی والجمالی تلوح بين 
ذلك موجود. 

مشهد أبيض نقى ومشهد لأرض بنية جدباء الفروض أن تخرج ES‏ أخضر یانعاء فى 
هذا gall‏ من الألوان الخاصة لفللینی نجد فجور البشر.. ولكن ما زالت العصافير والورود 
بالوانها الأخاذة.. وما زال الريح والمطر يبلل وجه الأرض. 

الأبيض والاسود والالوان... والاگوان والأبيض والأسود: 
المضتوؤة سا ا لأسن و الاو لوان راس CS‏ مقا کا کان مده فى الاخ 
مع اختراع الفیلم الملون» ولكن كمؤثر درامى فرضی يحكم أساسًا الأحداث الدرامية كما 
يراها المخرج. 

كما أنه يحدث العكس من ذلك حينما يكون الفيلم أصلاً بالألوان» ولكن هناك أجزاء 
الاَرای 

وسأتخذ کمثال الفیلم الصور Saal‏ بالأنيض والاسود che day‏ ملون» للمخرج (آندریه 
تارکوقسکی) «Andari Tarkovsky‏ (آندریه رویلوف) Andrei Rublyov‏ انتاج روسیا عام 
۲ الذی منع aly‏ یعرض الا NAVY ale‏ 

یحکی الفیلم قصة الراهب الرسام (آندریه روبلوف) الذى عاش فى آواخر القرن الرابع 
عشر Sl gig‏ القرن الخامس عشر فی روسیا فی فترة تعانی منها البلاد الاضطرابات 
رسم الایقونات فی حدود الرسم الدینی الکنسی, ولکنه استطاع فى هذا الجال أن يتجاوز 
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عصره GES‏ من الناحية الفكرية» وأن يخلق للشعب مثلاً أعلى للتجانس والتناسق والوحدة 
والأخوةء لقد كان يفكر دائمّا فى المستقبلء الفيلم يدور فى الماضى ولكن المتفرج يرى 
الفیلم بعیون الزمن الحاضرء ولقد صور الفیلم بالکامل بالأبیض والأسود ما عدا الجزء 
الأخير القصیر فقد صور بالألوان الطبيعية. 

ويفسر المخرج (أندريه تارکوفسکی) هذا التنوع اللونى كالآتى.. "إن ظهور الألوان فى 
نهاية فيلم مصور بالأبیض والأسود قد أتاح الفرصة لقيام علاقة منطقية بین مفهومين 
مختلفین.. إن الأفلام المصورة بالأبيض والأسود تعد أكثر واقعيةء ذلك أن الأفلام المصورة 
بالألوان لم تصل بعد فی رأيى إلى الرحلة الواقعيةء وما زالت تشبه الصور.. ولا يمكن 
للرجل من الناحية النفسية أن تستلفت الالوان نظره فى الحياة إذا لم يكن رساما أو لم 
يكن يبحث عن قصد فى العلاقات بين الألوان أو لم يكن منجذيًا للألوان بصفة خاصة.. 
وما كان Logs‏ هو سرد الحياة. وفى رآیی أن التعبير عن الحياة فى السينما يجب أن يتم 
بالأبیض والأسود.. وكان يتعين علينا أن نشير إلى العلاقة بين Gall‏ والرسم بصفة خاصة 
من ناحية أخرىء وهذه العلاقة بین النهاية الملونة والفيلم المصور بالأبیض والأسود كانت 
بالنسبة لنا تعبيراً عن العلاقة بين فن روبیلوف وحياته.. ويمكن تلخیص هذه الفكره 
بالصورة الآتية: من جانب الحياة اليومية والواقعية والعقلانية ومن جانب آخر التعبير 
الف عن هذه الخیاف وهی الرخلة EE EIGN‏ :وق قينا OY cs GA pS,‏ كن 
المحال عليك أن تنقل الرسم الذى يتميز بقوانينه الخاصة بالديناميكية والجامدةء أن تنقله 
إلى السینما OG‏ تجعل المتفرج يرى فی مشاهدة قصيرة ما كان يمكن أن يراه لو ظل 
يتأمل أيقونات أندريه روبیلوف لساعات طويلة.. لا یوجد أى تشابه بين الحالتين.. وقد 
حاولنا خلق الإحساس العام بلوحات الفنان عن طريق تقديم التفاصیل, وكان هدفنا من 
ناحية أخرى الوصول بالمتفرج عن طريق تقديم مجموعة من التفاصيل إلى نظرة عامة 
للخالوث الأقدمن الذى یعتبر Led‏ آعمال روبیلوف.. ومن ناحية IG‏ كانت هذه النهاية التی 
صورت بالالوان والتی يبلغ طولها نحو مائتين وخمسین مترّا ضرورية لنا حتی نعطی 
التفرج فرصة لالتقاط آنفاسه وتمنعه من مغادرة الصالة بعد انتهاء الشاهد الصورة 
بالأبيض والأسود أو حتی نتیح له فرصة للانفصال عن حياة روبيلوف والتفکیر فی الأمرء 
ولکی تمر بخاطر التفرج بعض الافکار العامة عن الفیلم آثناء مشاهدته للالوان واستماعه 
إلى الوسیقی التی فرضناها علیه.. وبالاختصار, لجأت إلى التصویر حتی لا یغلق الشاهد 
الکتاب فور الانتهاء من قراعته.. ففی اعتقادی آننا لو لجأنا إلى إنهاء الفیلم بعد جزء 
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(الناقوس) لأضحى عملاً فاشلاً.. كان لابد من إبقاء المتفرج فی الصالة بای ثمن.. هذا هو 
الدور الدرامی الڈی یلعبه ذلك الشهد الأخیر الصور بالگوان.. وکنا فى حاجة انا إلى 
بعض الامتداد لسرد حياة روبیلوف وحمل التفرج على التفکیر بأن روبيلو ?كان رساماء 
وأنه كان يرسم هذا النوع من اللوحات وأنه عانی الکثیر فی Gla‏ لتعبر عنه الآلوان» کان 
لا بد من الایحاء للمتفرج بكافة هذه الآفکار). 

إن النار التی اشتعلت فی روح روبیلوف امتدت إلى قماشة الفیلم التصويرية, فتوهجت 
الشاشة بالالوان» وتتجلی ملونة آیقونات روبیلو ?وتتوقف الکامیرا طويلاً عند أيقونته 
الشهورة (التالوث)» وکل آفلام المخرج (آندریه تارکوفسکی) بعد ذلك بالالوان ویدخل فیها 
جزء مصور بالأبيض والأسود التی صورت فی روسیا أو خارجها. كان فیلمه التالی 
(سولاریس) ملونًا بالکامل وشاشة عريضةء ثم (المرأة) عام ۱۹۸۰ آلوان وأبيض وآسود, 
ثم فیلم (ستالکر) عام ۱۹۸۲ بالالوان» ثم فیلم (حنین) عام ۱۹۸۳ آلوان وأبيض وآسود. 
ثم فیلم (القربان) عام ۱۹۸۲ آلوان وأبيض وآسود. ویعتبر (آنریه تارکوقسکی) من أفضل 
الخرجین الذین وظفوا درامية الألواق والأبیض والأسود فى الاعمال الفيلمية فی هذه 
الفترة. 

وفی الفیلم الأمريكى (قائمة شندلر) للمخرج (ستیقین سبیلبرج) تدور أحداثه فی آلانیا 
النازية فترة القبض واضطهاد الیهود lia‏ ولقد صور الفیلم بالکامل بالابیض والأسود 
عدا لقطة واحدة با لأبیض والأسود» ولکن يدخل فیها لون واحد آحمر فی تلوین رداء فتاة 
عة ا تين اتقاش الان oy‏ ها اوت لس ككل ي الشنافة بل قط فى 
رداء الفتاة وباقی الشاشة بالأبيض والأسود- وبهذا الشكل اللونى الصريح المباشر عبر 
سبیلبرج عن تعاطفه الكامل وتعاطف المتفرجين مع الطفلة البريئة ذات المصير المحتوم فى 
نظام نازى كما نعلم. 

وكما عرفنا من قبل فى فيلم المخرج الفرنسى (كلود ليلوش) رجل وامرأة أنه استعمل 
اشن والأسود والگوان وا ارات الواحدة النفصلة کتأغیرات درامية, لکننا نجد فی 
فيلمه الآخر (الحياة Gall‏ والموت) La Vie L'amour La Mort‏ انتاج عام ۸ أنه كان 
ملونًا ثم فى مرحلة منه أصبح بالأبيض والأسود. ففى الفيلم يُحكم على البطل بالاعدام 
ویکون هذا محور تفين سیر الالوان إلى البیض cape ly‏ ویقول (لیلوش) فی ذلك.. إن 
حال alley‏ البطل یتغیر منذ اللحظة التی یصدر فیها الحکم باٍعدامه» لقد فقد جميع آنوا ع 
الحریات. ودخل ble‏ لا یعرف ad die‏ وکنت قد فکرت فى البداية فى تصویر الفیلم 
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باکملە بالالوان» إلا أننى اكتشفت بعد يومين أن الالوان لم تكن مناسبة للمشاهد الدائرة 
Sah‏ 

ونجد فی نفس هذه الفترة الزمنية فيلم الخرج الایطالی (بيير باولو بازولینی) Pier‏ 

Paolo Pasolini‏ فيلمه (نظرية) teorema‏ انتاج ۱۹۱۸ء یستعمل الالوان والأبيض 

والاسنود فی سرد دراما قیلمه بشکل مختلف» الفیلم یحکی فق زاتر شاب یمضی عدة alii‏ 
مع عائلة آحد آثریاء رجال الصناعة فی میلانو مركز تجمع البرجوازية الصناعية فی 
إيطالياء ویعشقه کل من فی النزل.. الخادمة.. الابنة.. الأم.. والأب فی النهاية. وبعد أن 
آرضی الشاب الرغبات الجنسية إلى حد مین للکل.. یختفی الزائر الغامض, تاركا وراءه 
خمسة آشخاص نزعوا آنفسهم من حياة برجوازية وآصبحوا فى حالة عدم اتزان لواجهة 
القوة الرهيبة التی تفجرت بداخلهم. ویبحث کل واحد منهم عن إجابةء ویهرب الجمیع.. إلى 
الجنون.. إلى الفن.. إلى تجربة دينية» مزج (بازولینی) فى فیلمه الذی یدمر البرجوازية بین 
وشم الصلیب والعلاقات الجنسية وفقرات من الکتاب القدس - العهد القدیم- والجنون 
والشجول الس والقودة إلى العنينية وستتم ات ہت اد عدن مل سا وان 
والأبيض والأسود. 

يبدا (بازولينى) فى تقديم شخصياته فى الفيلم بالأبیض والاسود. فيقدم بذلك ما 
بداخلها من حياة باهتة رتيبة تفرضها عليهم عادات البرجوازية وتقاليدهاء وفى لقطات 
عامة ارت علي الا وس هیرهم نات وال جا fe)‏ قاع السا 
الذى يتقدم بسيارة إلى باب مصنعه الضخم الذى يمتلكه فرد واحد. والابنة مع زميلاتها 
فى الدرستة, ثم الأم التى يكون لون وجهها Gal‏ وهی تقراً GUS‏ ثم تؤدى رسم الصلیب. 
ثم على وجه الخادمة فى المنزل وهی کالبلھاء مبعثرة وشاردة. ومنذ مشهد تلغراف وصول 
الزائر الذی تنقله الخادمة إلى الأسرة قى حجرة السفرة آثناء الفطور, تنقلب الشاشة إلى 
الالوان الطبيعية. وهنا يفسر (بازولینی) أن الالوان لترسم لنا مظاهر البرجوارية التی هى 
شخصیات خارج النفس» صورت بالالوان لکی یقارن بقوة بین داخل وخارج النفس من 
آحداث مدمرة ستحدث لهذه الأسرة. 

الحالة المزاجية عند کیسلوشسکی: 

لقد عرفت الخرج البولندی (کریستوفر کیسلوقسکی) Krzysztof Kieslowski‏ من 
القراءة والقالات قبل أن آشاهد له أى فیلم. وکنت كلما سافرت إلى الخارج حاولت جمع 
آعماله وإن كان ذلك لم يحدث الا بشکل قلیل فی لندن عام ٦۱۹۹ء‏ ثم آمدنی الأصدقاء بعد 
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ذلك بعدة آفلام. وقد أخرج ثمانية أفلام روائية طويلة فی حياته ومجموعة من الأفلام 
التسجيلية وحلقات سينمائية للتليفزيون البولندی عن (الوصايا العشر) لسيدنا موسى 
بصورة عصرية. 

والحقيقة التى برقت أمامى لهذا المخرج العبقرى كانت غريبة وجميلة وجديدة.. فأنا 
abi‏ سینمائی من الصنف الذى يغرق حبا فى لغة الصورة. الصورة عنده أهم شىء يعبر 
بها عن أحاسيس القدرية والحياة والموت الصدفة مع نظرة ساخرة للوجود الانسانی, 
الممثلون بالطبع والموسيقى والألوان من أهم آدواته. بل إن الألوان بالذات هی ما قرات 
عنها قبل أن أشاهد ای فيلم له, والألوان عنده معزوفة منفصلة تحمل رؤيته الخاصة 
والذاتية جداء والمزاجية إذا صح ذلك القول. 

والآفلام التى شاهدتها ل(کیسلو"سکی) بالترتيب هى: 

.١‏ فیلم (قصة قصيرة عن القتل) إنتاج ۱۹۸۷ (إنتاج بولندی). 

aba ۲‏ (الحياة المزدوجة لفيرونيك) إنتاج ۱۹۹۰ (إنتاج وتمويل أوروبى). 

aba ۳‏ (الألوان الثلاثة - الأزرق) إنتاج ۱۹۹۳ (إنتاج فرنسى). 

.٤‏ فيلم (الألوان الثلاثة - الأحمر) إنتاج ۱۹۹۶ (إنتاج فرنسى). 

.٥‏ فيلم (قصة قصيرة من (Gall‏ إنتاج ۱۹۸۸ (إنتاج بولندى). 

.٦‏ فيلم (الألوان الثلاثة - الأبیض) إنتاج ۱۹۹۶ (إنتاج فرنسى). 

والأفلام الآخرى التى لم أشاهدها حتی الآن هى: 

.١‏ فيلم (هاوى كاميرا) إنتاج عام ۱۹۷۹ (إنتاج بولندى). 

.٢‏ فيلم (الصدفة العمياء) إنتاج ۱۹۸۲ (إنتاج بولندى) وأفلامه القصيرة. 

ولد (کریستوفکیسلوفسکی) فى بولندا عام ۱۹۶۱فی وطن محتل من النازية الآلمانية, 
وتخرج فى معهد السينما لورز عام ۹٦۱۹ء‏ وطوال عشرين سنة منذ أول أفلامه کمحترف 
عام ۱۹۷۰ء لم يتوقف عن صنع الأفلام التسجيلية إلى جانب الأفلام الروائیة القصيرة 
والطويلة. سواء كانت منتجة للسینما أو التليفزيون وآخرج ستة عشر فيلما تسجيلياء 
وخمسة أفلام للتليفزيون» وثمانية أفلام للسينماء ويقع المخرج (کیسلو؟سکی) فى التصنيف 
الذى كتبه الناقد سمير فريد.. 'إذا كان الطابع الغالب على أفلام (فايدا) يجعل منه مؤرخ 
السينما البولندية العاصرة. فإن الطابع الغالب على آفلام (زانوسى) يجعله مفكرهاء 
والطابع الغالب على أفلام (کیسلوقسکی) يجعله شاعرها"» وهذا يؤكده أول فيلم شاهدته 
له وهو (قصة قصيرة عن القتل) Short Story About Killing‏ حشاهدته عام 1191 فى 
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لندن ء إننا أمام قصيدة سینمائیة بكل معنى هذه العبارة من حيث أسلوب الإخراج الذى 
يصل إلى السينما الخالصۃء ومن حيث استخدام الالوان والالوان الكابية الكئيبةء ومن 
حيث التكوين التشكيلى الذى يجعل من كل لقطة لوحة متحركة مهما كان دورها فى بناء 
الدراماء إنها قصيدة تشعرك بالكابةء قتل شاب لسائق تاكسى بوحشیةء بدون أى مبرر, 
إعدام الشاب شنقا بحكم القصاص Sell‏ القتل بدون مبرر والقتل بالقصاص العادلء 
والفيلم مأخوذ أصلاً من الوصايا العشر (لا تقتل) للفرد فى الجتمم. إنه فيلم تشاهد فيه 
بشاعة القتل فى الحالتين.. قتل الشاب للسائق بشكل قاس للغاية يجعلك كمتفرج تثور فى 
مقعدك من أجل السائق, ثم قتل الشاب شنقاً وتفاصيل مقززة تجعلك كذلك تقشعر وأنت 
فى مقعدك» ولقد نجح (كيسلوفسكى) فی أن يحرك فينا الغضب من القتل بكل صورة. وما 
ساركز عليه ولفت نظرى بشكل واضح فى هذا الفيلم طريقته فى استخدام الآلوان» وكذلك 
استخدامه البتکر للمرشحات (Filters)‏ فی هذا العمل col yall‏ القاسی ہشکل:غیرمستوق 
ولم أشاهده من قبل فی ای فیلم. 

او تالششه ران كنت اتسناءل فی بک الاعتان؟واللقطات ٹین ذفنت اگوان 
بالرغم من وجودها فى الصورة؟ الفیلم بالالوان» ولکن الالوان فی وارسو وفی حى جدید 
ملیء بضباب البرد وعدم ظهور الشمس, جعل الالوان باهتةء وفی نفس الوقت كانت ألوانًا 
باردة برودة gall‏ والوت cll‏ فی الفیلم. الصورة یغلب عليها الالوان ولکن ذات مسحة 
صفراء مخضرة (زیتونی)» ولهذا فآنت تشاهد الالوان مستعيرة صفات الأبیض والأسود 
وبالذات فی آول الفیلم عندما بهیم الشاب متسکعا فى شوارع الدينة. ویتخلل ذلك لقطات 
شبه تسجيلية -لأنها مصنعة- لهرة مشنوقة وبركة میاه قذرة أو فأر ميت بچوار حائط 
وتکون الالوان مع هذا الشاب بهذا الشکل مستمرة. بینما تأخذ الالوان طبیعتها اللونة 
ولکن بشکل كالح ولکنها تظهر أكثر قوة وإيجابية مع شخصية الحامی وأحداث هذا 
الجزء وهو الخط التوازی مع الشاب القاتل والذى سيدافع عنه فى أول مرافعة اختبارية 
لة كمحام جديد بعد ذلكء التباين بین الآلوان الطبيعية مع المحامى الذى يلتقى بالقاتل بدون 
أن يتعارفا بالطبع فى كافيتريا - ودائمًا (کیسلوژسکی) معجبا بالتقاء شخصيتان بدون 
أن تتعارف كما سنلاحظ ذلك فيما بعد فى أفلام أخرى- ويين آلوان الشاب الضائع القاتل 
لنناكق التاکسی بدون مبررء فی كل مشاهد الشاب فى الدينة فف القتل يقلن هذا اللون 
الأصفر الخضر بشکل واضح حتی انه يبدو عدم آقرب إلى الافلام الأبیض الأسود.. مما 
یجعل شعورنا فی الصورة تجاه الشاب بالذات يبدو تعاطف وكابة مسيطرةء زد على ذلك 
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هذا الاستخدام العبقری للمرشحات المحايدة الكثافة المتدرجة, الكثافة من القتامة إلى 
درجات متدرجة إلى الآفتح حتى نصل إلى مستوى من خلالها تبدو وكأنها غير موجودة 
أصلاً Neutral Gradual Density Filters‏ وهذه المرشحات أصلا توضع أمام عدسة 
al‏ ماع متا سی وكا الك اک هو الها aya‏ ولا نة 
نصفها العلوى آدکن ثم تميل الدكانة إلى أن تخف بالتدريج حتی يكون نصف المرشح 
السفلى عبارة عن زجاج شفاف تماماء وبهذا ينتقل النظر الملتقط وقد أقللنا نصوع السماء 
فى الجزء العلوی من الصورة: وأبقينا المنظر فى أسفل الصورة كما هوء ويهذا نحصل 
على تجانس وتباين مقبول فى التعريض الضوتّی فی الصورة السينمائية. 

وهذه الرشحات تصنم بکثافات مختلفة محايدة حٹی يستطيع مذي التصوين آن 
يستخدمها بشکل مناسب لدرجات نصوع الجزء العلوی من الصورة. كما أن أنواعًا منها 
ملونة بكافة الالوان العروفة والمستعملة فی التصويرء وفی حقبة السبعینیات من القرن 
الاضی كانت موضة فی الأقلام وقستعمل بشکل کبیر» گیا أن هذه الرشحات التدرجة 
الكثافة والحايدة یمکن أن تکون ذات لون غير محايد» فمثلا لون غروب الشمس (لون «als‏ 
محمر) أو لون الغسق عند غروب الشمس (لون بارد) ولکنه مزرق؛ فتوضع الرشحات على 
العدسة لتزید من التآثیر الطبیعی gf‏ الصناعی للمنظر الراد تصويره. 

(کریستوف کیسلوقسکی) استخدم هذه الرشحات بطريقة مبتكرة للغاية. حیث آدخل 
إلى آطراف الصورة (الکادر) مسحة دکناء بشکل جعلنا نشعر بالضیق AST‏ والتوتر» ومرة 
فى بسارها أو يمينهاء ومرات تحیطها من الجانبین ومن أعلى» استخدام غريب لدكانة لون 
آطراف الصورة التی هی أصلاً زيتونية اللون» ففی آثناء سیر الشاب القاتل متسکعا فی 
الشارع یکون لون الطرف الایمن الادکن من الصورة واضحا تشكل ملحوظ, هل هق جزء 
من الظلام نفسه أو لاعطائنا نحن الشاهدین تلك الشحنة غير الريحة من رؤية صورة 
ناقصة من طرفها آدکن. فی موقف آخر من آحداث الفیلم نجد أن آطراف الصورة الیمنی 
وا لر دك عو ری مر خرقة ا لحف و القن على الات الفا هل 
کیسلوٹسکی هنا يريد أن يشعرنا (بصريًا) - والسينما لغة بصرية فى الأساس- أن 
الحلفة تضیق علیه الخناق, بل انه عندما تکون الدكانة اعلی الصورة فی مشاهد القتل 
وخلافه فهذا معروف فی ale‏ التکوین آنها كتل ضاغطة من أعلى تجعل الأشیاء فى 
الصورة غير مريحة وغیر طبیعیةء GY‏ الله سبحانه وتعالی خلقنا وفوق رع‌سنا فراغ آکبر 
سماء وهواء ولذا یتخذ ale‏ التکوین من کسر هذا الفرا غ العلوی بشیء ثقیل وضاغط, 
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عدم راحة وعدم طبيعية وعدم استقرار» وكل ذلك وصفه (کیسلوقسکی) بمنتهى البساطة 
Slay‏ ف گی أقرا فاه اه ت عو گنی Uist‏ ان Salil (Gx GES‏ 
العتم كانت تتدرج مع قيمة الموقف col pall‏ وتتلاشی هذه العتامة فى الأطراف مع 
الحا وش Peer‏ تفه ف | لع واقنا تطويلة الوم کال هما سمل لهذا انا 
البصرى للمرشحات قيمة كبيرةء كان هذا الأسلوب المبتكر دراميًا للون الصورة واستخدام 
العا وكا نه عنقا ذلك الحو ك هة ات نتم مه الفل عدن اعت 
Sasktel‏ هذ الحالة السا لکل اس کات الات سای القائل :هذا 
الجو:الغلق > pieces‏ انعر 

وفی اعتقادى حسب متابعتى لهذا الفن الجميل طوال سنوات عمری, لم أجد من قبل 
استعمالاً بهذه السيكولوجية للمرشحات المحايدة المتدرجة الكثافة بهذا الشكل من قبلء 
ولقد شاهدت الفيلم أكثر من خمس مرات واشتريت نسخة حتى أدرس حركة هذه 
ارات عم السوؤة راف اتا 

الفيلم الثانى لهذا الخرج هو (الحياة المزدوجة لفيرونيك) إنتاج عام ۱۹۹۰ء وهو أول أفلامه 
المشتركة بين بولندا وأوروباء وصور جزء بسيط فى أوله فى بولندا أما باقى الفيلم فتم تصويره فى 
Gan ls‏ راء وكفانة (Sia lbs)‏ کاخ القن علقت الجر الکن اراتا فى أفلامه وكيا 
ماو سین وق سال انشا سان الاك و ينون لکل سس کل لا ا ا نا 
فى الفيلم الجديد مع فيرونيك GLE!‏ البولندية فی وارسىء وفيرونيك الشابة الفرنسية فی باریس, 
ولقد جعل المخرج نفس الممثلة تلعب الدورين لزيادة تاکیدہ وجهة نظره القدريةء فالبولندية مغنية 
آوبرا والفرنسية مصورة فوتوغرافیةء وطوال الفيلم لا تلتقيان عدا فى لحظة واحدة فى مدينة 
كراكوف البولندية عندما كانت فيرونيك البولندية فى سيارة أتوبيس تتطلع من خلال الزجاج إلى 
مظاهرة فى الشارع» بينما كانت فيرونيك الفرنسية تصور هذه المظاهرةء وبینما هی تصور تطلعت 
إلى زجاج الأتوبیس ا لمکم الإغلاق فرأت قرينتها والتقت عيناهماء وبعد ذلك سارت كل فى طريقهاء 
وكلتاهما ليست على يقين من وجود الأخری» وتحث فيرونيك البولندية مغنية الأوبرا أن معها واحدة 
أخرى وتشعر فيرونيك الفرنسية أن الشخصية الأخرى بداخلها. 

والفيلم یبدا بفيرونيك البولندية وهی تمارس الجنس مع صديقها ثم تتحول عواطفها 
كلها إلى oe Gall‏ وینتهی بفيرونيك الفرنسية وهی تمارس الجنس بعد أن تحولت عواطفها 
من الفوتوغرافیاء والجنس هنا فى البداية والنهاية تعبیر عن قوة الحياة فى مواجهة الوت 
وازاء غموض العالم. 
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الألوان فی هذا الفيلم کان لها نوع من الحيادية لم يتدخل (کیسلوقسکی) إلا لكبح 
نصوعها الشديد وجعلها أقل وأكثر واقعية وبعیدا عن آلون (الكارت بوستال)ء وربما وجود 
شخصية المصورة الفوتوغرافية جعل لهذه الآلوان واقعية أكثر فى تصوير الحياة المزدوجة 

بعد ذلك أقام (کیسلوقسکی) مدة فى فرنسا وأخرج ثلاثيته الأخيرة فى الأفلام الثلاثة 
الرتبطة لونياء كما JU‏ بعلم فرنسا (الالوان الثلاثة - الأزرق والأبيض والأحمر)؛ حيث 
صور الأزرق فى فرنسا والأبیض فى بولنداء والأحمر فى سويسراء ويعد ذلك سافر إلى 
بلده وقال 'لن أكون المخرج البولندى الذى لا يعمل فى بولنداء إنى باق فى وارسو" وصرح 
قائلاً فى مهرجان کان عام ۱۹۹۶ بعد أخراجه فيلم (الالوان الثلاثة - أحمر) إنه اعتزل 
الاخراج. فلقد آصبح لدیه الآن JU‏ الکافی لشراء السجائن: ولیمضی حیاته یدخن :فى 
هدوء» بدلاً من أن يعرض نفسه للتوتر ولضایقات إخراج الأفلام. وتوفی فی وارسو 
۷ 

وفیلم (الآلوان الثلاثة - الأزرق) إنتاج فرنسى عام ۱۹۹۳ء ولقد نال جائزة الأسد 
الذهبى فى مهرجان فينسيا عام ۱۹۹۳ء ويمكن أن أسمى هذا الفيلم بكل راحة فى 
استعماله للالوان - إنه حالة اللون الأزرق- فى دراما الفيلم بشكل استاطيقى يفوق كثيراً 
من استعمالاته السابقةء كما استعمل فنية العدسات بشكل فيه كثير من فهم وتطبيق 
جمالها فهنا نحن مع مخرج يتخذ من الصورة لغة شعرية وسياستها الكاميرا واستعمال 
العدسات اترك باون و اگ alg‏ اللون الاو هدك ف خد زا كيا كاو من 
أول مشاهد الفيلم فى السيارة التى تنقل الأسرة المكونة من الأب والأم؛ (الممثلة الفرنسية 
جولييت بينوش) وابنتهما الطفلة» ويسود جو الصورة ذلك اللون الأزرق القجری بتلك 
البرودة والضبابية» ومع تفاصيل حياة الطفلة التى تلهو داخل سيارة بورقة زرقاء» والآب 
الذى يترك السيارة لیتبول, ولنلاحظ نحن فى لقطات مكبرة زيت الفرامل یتسرب من 
ماسورة السيارةء وبعد قليل وعلى وجه شاب عابر نسمع صوت الارتطام والحادث والقدر 
الذى يهواه (کیسلوٹسکی) متداخلاً ويموت الأب والطفلة ولا يبقى غير gil‏ من أول مشهد 
يغلفك اللون الأزرق بالموت أكثر من الحياة بكل بروده وحزنه وكآبته وماساته. 

ويبقى معك اللون الأزرق طوال الفيلم متدخلاً بشكل لا يمكن الخلاص منه وكأنه القدر 
المسيطر.. مهما حاولت الزوجة الابتعاد عن ذكريات الحادث والأسرة والماضىء وهنا اللون 
ليس صبغة مسيطرة أو مسحة مغطیةء بل هو عنصر تشكيلى موجود مع وعلى الشخصية 
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والمكان والحدث بدون صبغة وأكثر قربا فى الواقع بتداخله مع الالوان الطبیعیةء ولكن له 
خصوصيته الملحوظة فى بعض اللقطات التى تصاحبها موسيقى معينة لها تأكيد على 
اللون وما يحمل من عواطف ومعنىء بل تذهب عبقرية (کیسلو؟سکی) فى أحد مشاهد 
الفیلم» حين تبداً الزوجة الأرملة مع صديق زوجها ومساعده فى تجميع باقى النوتة 
الوسيقية. هنا يجرد (کیسلوشسکی) الصورة السينمائية بالكامل من حدتها ويجعلها غير 
کان رای لقطة عا من ظا سام amie‏ مق الل ا aly‏ یه کر 
لکل سا لال لا سؤاہ الوم مر مقن موی کہ الس نا کل لفق 
التجريدى تماماء فقد (أطلق کیسلوٹسکی عناصر الشکل واللون مع عناصر المضمون) أى 
تجريد الصورة إلا من مكوناتها الشكلية واللونية. وحتى يؤكد لنا قيمة العنصر اللونى 
الأزرق فقط.. وهذا أسلوب تجريدى صرف وعبقرى من المخرج. 

بعد الحادث وسيطرة الأزرق المميت» وحين تبداً الزوجة (چولی) تصحو وتعلم الحقيقة 
ومحاولاتها الانتحارء هنا الأزرق مصحوب بالأبيض الاکثر برودة. لا توجد آلوان زاهية 
fai‏ هناء نحن آمام فيلم فى حالة لونيةء المخرج يريد أن یربط اللون الأزرق بموقف درامى 
حدثى قاس هو الوت. مقابل الحياة التی تحاول الزوجة أن تعيشها تخلصا من قدرية الوت 
الاق فرظ خی اسر نها ولكن لوا کون مهيا :هن کل کان کی سیت الف 
محاولة النسیان, إنها تحاول أن تتغلب على ضعفها الانسانی» وتحاول أن تمحو هذا 
الازرق.. ولكن فى الفيلم نجد هذا مستحيلاً GY‏ القدر والحدث أقوى كثيراً . 

تترك فيلاً الزوجية فى الريف ولا تأخذ معها إلا الثريا الزرقاء من حجرة ابنتهاء 
وتكتشف فى حقيبتها المصاصة المغلفة بالورق الأزرق التى كانت تلهو به ابنتها فى 
السيارة. فتلتهمها بقسوة وإصرار وقوة. وتنعكس ألوان كريستالات الثريًا الزرقاء على 
وجهها وكأن هذا اللون لا يبعد Maa)‏ تمارس الجنس مع صديق زوجهاء وهنا الجنس 
مرادف لقوة الحياة واستمرارها فى جو ممطر أزرق أدكنء وهنا الوسیقی المصاحبة للون 
الأزرق أساسية فى تأكيد الاصرار على الحياة. حتى وهی تترك القيلاً تحك يدها فى 
سورها الحجری الخشن فى جو غائم كعذاب للجسد وجلّد للذات والتعود على الألم» كل 
الدوسيهات الظاهرة فى الخلفية زرقاء وأوراق الزوج يغلب عليها الزرقةء وتأتی قمة التعبير 
عندما تضع الثرية الزرقاء فى حجرتها فى النزل الجديد الذى استأجرته فى حى شعبى 
بعيدًا عن ماضيها المؤلم كله يؤكد (کیسلوٹسکی) فى مشاهد حمام السباحة بتلك الزرقة 
ذات المساحة الكبيرة فى حمام السباحة التى تملأ الشاشة هذا الشعور المؤلم للزوجة, 
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وتكون قمة الألم عندما يتقدم أطفال فی سن ابنتها للحمام يرتدين مايوهات ملونة جميلة 
متناقضة تماما مع جو الأزرق الذى يملأ المكان. 

فلسفة (کیسلوقسکی) تظهر فى مشهد السيدة العجوز جدًا المتهالكة التى تضم قنينة 
الزجاج فی صندوق القمامةء وهنا الآلوان جميلة طبيعية ويغلب عليها الحياة بالرغم من 
تناقض الحدث مع هذه السيدة العجوز Speak!‏ على الحياة وهی بطلة فيلمنا مغمضة العین 
لايرى ذلك. 

هذا الفیلم یسمی حالة الأزرق فى الدراما الأسوية bey‏ بشکل زاكع یجعلنا نتساعل.. 
هل یمکن أن نهرب من قدرية الأحداث اللو فی الاضی؟.. کیسلوفسکی ینفی ذلك. 

ولقد كتب الآفلام الثلاثة مع الخرح کاتب السیناریو البولندی (کرزیسزتوف بییفکر) 
ویقول الخرج.. GOW!”‏ والبیض والأحمر هی الحرية والساواة والإخاء لقد كانت فكرة 
(بییفکر) Ally‏ تمت تجربتها فی (الوصایا العشر) حینما قال لماذا لا نجرب أن نصنع 
فيلمًا حيث یصبح مضمون الوصایا العشر Legge‏ بشکل أوضح وأوسع نطاقا؟ لقد 
استخدم الغرب هذه الفاهیم الثلاثة على الستوی السیاسی, ولکنها تختلف تماما عند 
کالما عل الستی اتی وهذا فو قب کرتا فى هذه الا 

فى فيلم الأزرق تصبح الحرية فكرة تراچیدیةء وفى فيلم الأبيض تصبح المساواة فكرة 
واقعیةء أما فى فيلم الأحمر فان الإخاء يصبح فكرة التقارب بين الغرباء والتعاطف بينهم. 

تدور أحداث فيلم (الألوان الثلاثة - الأحمر) فى چينيف - قلب أوروبا كما يصفها 
کیسلوقسکی- تعمل الفتاة قالتين الممثلة (إيرين چاکوب) کمودیل فى وقت فراغها أثناء 
دراستهاء وتصل الفتاة إلى طريق مسدود مع خطيبهاء وأثناء قيادتها لسيارتها ليلاً 
تصطدم GIS:‏ وتأخذه للعلاج وتعود به إلى صاحبه القاضى ا متقاعدء Gilly‏ يعيش منعزلاً 
فش رة كا رها تعقو شرع Sl‏ غد اكتشتافها هواية التاضی اص على نات 
جيرانه» وفى نفس الوقت تدریجیا تتعاطف مع هذا الرجل المسن الذى استطاع ظاهريًا أن 
يعيش بدون حبء وهناك خط ثان مواز لطالب قانون شاب يمر بحالة نفسية نتيجة اكتشافه 
GLA‏ خطیبته GS)‏ استعداده للامتحان. 

أربع شخصيات يلعب القدر معهم بشكل استغل المخرج من خلاله مزج اللون الأحمر 
بالذات فى كثير من مواقف الفیلم» مثل الإعلان عن معرض المنتج الجديد day‏ صورة 
كالنتين موشحة بالأحمر, الاضاءة الحمراء فی السرح.. تفاصیل كثرة تجعل من هذا اللون 
المائل إلى العاطفة یسیطر GGL‏ الصغيرة بدون أن یعطی مسحة كاملة كنا شاهدنا 
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حمام السباحة فی فيلمه السابق (الالوان الثلاثة - الأزرق)ء وفى لحظة يأس تقرر قالنتين 
أن تأخذ العبارة إلى إنجلترا أملة فى مواجهة خطيبها المراوغ» ويكون طالب القانون على 
نفس العبارة التى تواجه عاصفة عنيفة تتسبب فى غرقهاء وعلى شاشة التليفزيون يشاهد 
القاضى وجوه الأشخاص الستة الناجين من تلك الكارثة. وهم شخصيات آفلامه السابقة 
فى فيلم الأزرق جولى (چولیت بينوش) وأوليقر (بينويت ريجنت) صديق الزوج» وفى فيلم 
الآبيض دومينيك (جولى دوبلای)» ثم فى فيلم الآحمر قالنتين وطالب وجرسون من العبارة 
غير معروف. 

كما نجد أن المخرج هنا ترتبط أفلامه الثلاثة وأبطال أفلامه بهذه القدرية والعزلة التى 
لا نعرف اتجاهها آو سببهاء أو حتى متى ٹاتی, مستقلاً عنصر اللون كالحن مکونات الفعل 
الدرامی بجانب کل شیء. 

آلوان الزمن القدیم فى فیلم (یوم آن تحصی السنین): 

یقول الخرج شادی عبد السلام.. "آنا ابن الصعید, أحببت كل شىء النازل.. طريقة 
الکلام» التقالید والعادات.. الصفات.. الأخلاق.. إن لون آهل الصعید هو اللون الذی يريح 
نادی السینما بتاريخ ۲۳/ ۱۲/ ۰۱۹۷۱ 

سنتعرف إلى الفنان الکبیر الخرج شادی عبد السلام أكثر فى جزء قادم من الكتاب» 
فى الرجعية التشكيليةء ولکن ما آطرحه هنا فى هذا الجزء الروّية اللونية لفیلمه الفروز فى 
تراب مصر وهوانها . 
مصر القديمة التی پراها تجربة إنسانية إبداعية فنية عميقة تستحق أن درس ویستلهم 
منها وحی ورقی عصری شامل. 

آرض مصر جيولوجيًا - كما یصنفها الدکتور جمال حمدان - صلبة.. رملية صفراء.. 
غمرت فی الزمن السحیق بالیاه ثم انحسرت الیاه فن عصور لاحقة, حین تسیر علی 
الجبال فى الأآقصر فی الجنوب أو بنی حسن فى Lill‏ تلاحظ بقايا القواقع والقشریات 
التحجرة بذلك اللون الأصفر الباهت الکالح» وحين تقف على شاطی النیل عند قنا تلاحظ 
ذلك الشریط الأخضر الضیق حول الاء الأزرق للنیل وخلفه الأصفر اللا متناهی فی 
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الصحراءء الأخضر والأزرق والأصفر والحجر الجیری الأبیض هی آلوان مصر فى ترابها 
ومياهها وسمائهاء ومن الأصفر نجد أجزاء من التربة الحمراء والبنية ويالتالى البرتقالية. 

الابیض الجيرى يعطى كل الالوان فى مصر المظهر الباستیل, تلك الآلوان غير المتشبعة 
التى فيها راحة العين والنفس.. وهو ما يريح عين فنان عظيم دارس مثل شادى عبد 
السلام. 

الالوان وفیلم (الومیاء) هى باستیل لا تخرج عن تركيبة الالوان الصرية التی ذکرتها 
کی گا السا BIN ae?‏ او تیا سيا ان ess‏ کا انا 
فى انار Galan‏ دوف حقاعت سيوف مس القرنة راتخاس وا کرت 

شادی رجع إلى آلوان التاریخ فی فیلمه» اللون الصری ولکل حبة واعتزازه بمصریته 
قن اون رشق تمر )كنا وف اكد ع ال لاب السا وك 
(بریستد) فی کتابه الشهور. 

إن شادی يعيد لنا الوعی بتلك الالوان الباستیل التی زینت ا معابد والقابر والصروح - 
نستثنى الجوهرات لطبيعة آلوان آحجارها ومعادنها. 

الفیلم فى الجبل لقبيلة تسكن الجبل, الرجال مثل الاوتاد والجبال شامخون یلبسون 
السواد وأعطتهم الشمس القوية سمرة فى وجوههم. یفصل بين الجلیاب الأسود وسمرة 
الوجوه تلفيحة بیضاء تبرز هوّلاء الاشداء بکل طولهم وقوتهم. الغریب الاتی من الوادی 
يلبس اللون الفاتح. لأنه ليس مثلهم قویا شامخا. 

کو ls‏ از ار و ا من ای لون کمن اوہ 
الذی فوقها.. لون زرقة السماء. حتی الزرع القلیل الشیطانی الذی آمام (ونیس) فهو یابس 
ران 

البیوت لون الحجرء درجات من الأصفر الأدكن يقطعه تشكيل حى للرجال السود 
والآم التى تجلس على الأريكة الدکناء» الجدران فى البيوت جدران كهفية يترجل 
فيها (ونیس) USS‏ صغيرة سوداء فى بحر أصفر تمائلى: الجدران فى العابد لها 
لون الزمن المترب ويقطعها ذلك السواد والبياض للكتل الحية فى تكوينات مدروسة 
EE‏ ساي توم رت ۱ مت تی الگا (NIP‏ اتی کرت 
ا pista key‏ اماس ليولاة الاغوان hs tay Soh Bile‏ این 
تشافی aoe tal‏ خر الات الا الى تقو CARN‏ وا لهذا 
التراث الأخلاقى الجمالى بحق. 
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لم نجد فی (المومياء) اللون الأخضر بصراحته المعهودة ولا فى الزرع والملبس والحياة, 
لأن الفيلم يدور بين أهل الجبل الذين لا يزرعون ویسلبون الأجداد كنوزهم ويتعايشون 
منها. 

بينما شاهدنا كل الألوان يصراحتها وزهوها فى الأفندية الذين كانوا على ظهر 
السفينة وفى زی جنودهم. وفى أول الفيلم فى اجتماع علماء الآثار بالقاهرة. 

ثم نأتى لتلك الجنازة المهيبة Ged‏ للممياوات فى ذلك اللون السرمدى الأزرق بذلك 
الشعور المروع لجثث ملوك مصر من الأسرة الحديثةء ولقد استغرق تصوير هذا المشهد 
فقط Legs ٠٤‏ كل يوم ۲۰ دقيقة تصوير هى زمن بقاء هذا اللون فجرا فی صعيد مصرء 
صور الفيلم عام ۱۹۱۹ء ولم تكن الخامات الملونة السريعة قد ظهرت بعد فى السوق - 
الظلام والسواد لون القبور ولا يمكن أن أنسى تلك التوابيت ولمبة الجاز تمر عليهم كاشفة 
فى لحظات وتاركة التوابيت فى ظلال لحظات آخری.. تشكيل بالاضاءة لعلاقة لونية رائعةء 
لقد شد فقط فى الفيلم اللون فى حالة ظهور قلادة الذهب المرصعة بالياقوت الأزرق مرة فى 
القبرة ومرة مع التاجر. GY‏ الذهب هو الذهب وما يحمله من دلالات لونية وله كل 
الإغراءات الأنثرويولوچيةء كما أن زرقة الياقوت كحجر كريم صريحة وصادمة كما نعلم من 
أرض القمر. 

زيارة ونيس لقبر والدهء بتلات زهرة البنفسج كلون ریما من الاشجار الوردية التى 
نسميها (الجهنمية)ء تدلل على أن من فى القبر عزیز ولکن وتحت كلمة ولكن هذه Bac‏ 
علامات» GY‏ الأبحاث الحديثة كلها تصف هذا اللون البنفسجی کمصاحب للفجيعة أو منبی 
بها. 

الخلاصة أن الفنان المبدع شادى عبد السلام جعل اللون شكلاً خالصا فى فيلمه 
مستمدا قوته وعظمته من آلوان مصر القديمة الفرعونية» وكان اللون مع عنصر التكوين 
والحركة البطيئة وباقی عناصر اللغة السينمائية من أهم مميزات أسلويه الفريد الذى لم 
بح الد اھت علي الخد یر سف لات 

آلوان الفضاء والبرتقال والعيون ا مرعوبة والمستحية عند كويريك: 

ولد (ستانلی كويريك) aleStanley Kubrick‏ ۱۹۲۸ فى مدينة نیویورك؛ وكان والده ظا 
أشثّرت مجلة (لوك) منه وعمره Lle ٠١‏ صورة فوتوغرافية قام بتصويرها توضح الحزن 
على ails‏ جرائد وسط عناوین الصفحات الأولى للجرائد التی تعلن وفاة الرئیس الأمریکی 
روزفلت, ثم اشترت منه الجلة نفسها صورا آخری, كما كان مولعا بالتصویر الفوتوغرافی؛ 
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فترك دراسته وتفرغ لذلك تماماء فى أوقات الإجازات والفراغ کان يشاهد الأفلام ثم ذهب 
إلى متحف الفن الحديث وأخذ فى مشاهدة الأفلام الكلاسيكية لسينمائيين مثل بودفكين 
وإيزنشتاين وغيرهماء وعشق الصور المتحركة وقرر أن ذلك الطريق هو طريق حیاته. فى عام 
۰ أنتج وأخرج وصور وعمل المونتاج لأول أفلامه التسجيلية باسم ass)‏ القتال) Day of‏ 
The Fight‏ . ثم آعقبه بفيلم آخر باسم (القس الطائر) «The Flying Padra‏ وفى ale‏ ۱۹۰۳ 
سنحت له الفرصة لأول مرة عن طريق صديق شاعر لإخراج أول أفلامه الروائية للسينما 
باسم (الرهبة والرغبة) Fear and Desire‏ وقام بكل الأعمال الفنية كعادته» وفى عام ۱۹۰۵ 
ظهر فيلمه الروائی الثانى )268 القتل) Killers Kiss‏ ويقول كويريك فى هذه المرحلة المبكرة 
من عمله.. "لم أصادف أية أفكار جديدة حديثة فى الأفلام تجعلنى أعتقد أنها ذات أهمية 
خاصة: وأن لها علاقة بالشكلء وفى رأيى أن الاهتمام بأصالة الشکل آمر يكاد يكون عديم 
الجدوى» فإن الشخص الأصيل بحق ذا العقلية الاصلية حقاء لن يكون قادرا على العمل فى 
الشكل القديم وسيعمل شین مختلقاء وخيرا للآخرين أن يفكروا فى الشكل باعتباره نوعًا من 
التقاليد الكلاسيكية وأن يحاولوا العمل فى هذا النطاق". 

وفى عام ١۱۹۰ء‏ يظهر الفيلم الذى يلفت النظر له بشدة باسم (القتل)-همنلانك[ The‏ 
(عرض فى مصر باسم اللاعین)ء وفى عام ۱۹۰۱۷ يخرج فيلم (فى سبيل Path of (sat!‏ 
Glory‏ عن أحداث الحرب العالية الثانية وبالذات فی الجبهة الفرنسيةء وقد تسبب 
الموضوع فى عدم عرض الفيلم فى فرنسا لسنوات. وفى عام ۱۹۱۰ يرشحه الممثل (كيرك 
دوجلاس) لیخرج الفيلم الشهير (سبارتاكوس) Spartacus‏ وبهذا الفيلم يتربع (ستانلی 
كوبريك) على عرش مخرجى هوليوود الكبارء وهذا الفيلم أول أفلامه الملونةء وكذلك تخلى 
عن التصوير بنفسه منذ عمل فيلم (القتل)ء ثم يرجع مرة أخرى لعمل الأفلام بالأبيض 
والأسود فى abd‏ (لوليتا) aleLolita‏ ٦۱۹۲ء‏ وفيلم (د .سترینجلوقف): ale Strangelove.‏ 
۶ وليشهد عام ۸ تحفته (أوديسا الفضاء ۲۰۰۱) ۲۰۰۱ A Space odyssey‏ 
الذی استشعر فيه الصراع المحتمل بين الآلة والإنسان وسيطرة الآلة على الانسان» ويقول 
كوبريك عن الفيلم.. 'قد حاولت أن أخلق تجربة بصرية تتجاوز التصنيف الكلامى وتنفذ 
مباشرة إلى العقل الباطن بمضمون عاطفى وفلسفىء كانت نيتى أن يكون هذا الفيلم 
تجربة ذاتیة مكثفة تصل إلى المشاهد على مستوى الوعی الباطن كما تفعل الموسيقى.. أنت 
حر تتكهن ما شئت عن المعنى الفلسفى والمجازى للفیلمٴء ولقد ثفذ أغلب هذا الفيلم فى 
إستوديوهات لندن وقرر الإقامة هناك. 
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فى عام ۱۹۷۱ء أخرج (البرتقالة الآلية) A Clockwork Orange‏ عن ظاهرة العنف فى 
المجتمع الغربی, وليُمنع فى بريطانيا لإصراره على عدم حذف أى بوصة من شريط الفيلم 
لعدة سنوات ثم يعرض SIS‏ بعد ذلك. 

وفى عام ۱۹۷۰ يخرج ald‏ (بارى ليندور) Bary Lyndor‏ وهو فيلم فی شکل تاريخى 
يوضح أن الإنسان ضائع فى كافة العصور. 

وفى عام ۱۹۸۰ء يخرج abd‏ (بريق) The Shining‏ وهو يُصنف كفيلم Ge yo‏ لکن يحمل 
نظرة فلسفية عميقة سنلاحظها فى تحلیل الفيلم» وفى عام ۱۹۸۷ يخرج فيلمًا مأساويًا عن 
حرب قیتنام (خزانة رصاص كاملة). 

وفى عام ۱۹۹۹ء يعرض له آخر آفلامه بعد موته باسم (عيون لا ترى باتساع) Eyes‏ 
9Wide Shut‏ 9 من أجراً أفلامه التى تتحدث عن علاقة الانسان والجنس. 

آخرج (ستانلی كوبريك) فى مشوار حياته ثلاثة عشر فيلمًا Lily,‏ وفيلمين قصيرين 
تسجيليين واعتّبر من أهم مفكرى الفن السابع فى اختيار موضوعاته. بالذات بعد فيلم 
(سپارتاکوس) فكل فیلم له فلسفة خاصة وقضية مطروحة بقوة» وحين وجد أن النظام 
الإنتاجى الهوليودى يمكن أن يكون عقبة فی طرحه لقضايا معینةء ترك وطنه وأقام على 
الجانب الآخر من الأطلنطى فى لندن حتى وافاه الأجل. 

ثلاث محطات أو أكثر تلاحظها فى ألوان أفلامهء وإذا استبعدنا (سيارتاكوس) ورکزنا 
على (أوديسا الفضاء) تلك التحفة البصرية التى ينبهنا فيها إلى الخطر القادم.. نجد أن 
المنطق الفلسفى كمصور فوتوغرافى أصلاً وفنان سینمائی لامع» قد جعل من لوحات الفضاء 
اللامنتهى سيمفونية مرئية لونية تغوص فى اللون الأسود الغامضء هذه السيمفونية يؤكدها 
لحن الدانوب الأزرق للموسيقار شتراوس.. پا إلهى» لم أَرَ روعة بصرية تفوق ذلك النظر عظمة 
وغموضا وبهجة؛ GY Lake‏ الإنسان توصل فى تاريخ تطوره إلى ذلك. وغموضا لأننا لا نعلم 
ما مصير هذه الرحلات مستقبلاء آنية لنا كمشاهدين أو ريما لى أنا بالذات عندما شاهدت 
ذلك فى أول مرةء هنا اللون الأسود الذى يملا الشاشة غول لا معالم cdl‏ بينما سفينة الفضاء 
الكونية السابحة بيضاء رشيقة مع الوسیقی» وعندما ننتقل إلى داخلها تسيطر Gale‏ آلوان 
البرودة والزرقة والبياض ناقلاً لنا هذا العالم الغريب المتخيل مستقبلاً. وعندما تتازم المواقف 
بين رائد الفضاء والحاسب الآلى (الکمبیوتر) لا نرى إلا لمبة حمراء» ونسمع صوتًا رخيما Gli‏ 
اللمبة مثل عين الشیطان, أو عين أسطورية من مغامرات أورليس فى الأوديساًء ولونها الأحمر 
لا تعبر عن خطر فقط. بل هو آحمر التدمیر الرهیب والاصرار علی ذلك. 


356 


الفیلم ملىء بالآلوان الباردةء واستعمالها فی ديكورات ابتكارية لا حدود لها متحركة 
عملاقةء وربما المشهد قرب النهائى حين يعبر الرائد هاربًا بمركبته الصغيرة بوابة النجوم 
التى بهرتنا بطوفان من الألوان العديدة الداخلة علينا متحركة سریعا لتنقلنا إلى alle‏ غير 
معروف أو معلوم أو حتى alle adie‏ غامض بكل معنى الکلمةء كوبريك فى هذا الفیلم 
استغل اللون الأسود بإبدا ع كبير.. ريما يمثل ذلك الحائط الأسود المنبثق كل فترة للقردة 
ey‏ فى ماه مه ہمان Pe ea‏ الاي سارل ساوت رت 
وسيحاول مرة ثانیة وثالثة ورابعة وهكذا إلى ما لا نهاية. 

فى فيلمه (البرتقالة الآلية) الذى يتكلم عن العنف يتناوله بنظرة alle‏ اجتماع دارس, 
ومفكر سینمائی رائع يوظف الألوان لا شعوریا بين أرجاء told‏ ففى النصف الأول من 
الفيلم - وهو الجزء العنيف جدا - تكون الالوان المسيطرة الأزرق والبرتقالی والأحمر 
الوردی» وهی تمثل ذروة الاعتداءات الجنسية والاجتماعية للبطل المثل (مالكولم ماكداول) 
هت الواح تحار اک lak‏ في یکو ام فاتعة Abies hess‏ 
النصف الثانى من الفيلم البكائى المأسوى والذى يرينا البطل كضحية لحقل تجارب» فتكون 
فيه الالوان المسيطرة الباردة أكثر الأزرق والأبيض الرمادی. كان اللون الأزرق والأبيض 
الرمادى للآلية وكأن هذا التلاحم القدرى بين الانسان والميكنة هو موضوع الفيلم يما 
يحمله من عنف» هو بشكل آخر قريب من فيلم (أوديسا الفضاء ۲۰۰۱) الذى يستشعر 
الصراع بین الإنسان العاطفى والآلة متمثلاً فى الحاسب الآلى الإلكترونى. 

فى فيلمه (بريق) تكلم (كوبريك) عن الرعب بالفهوم الفلسفى الكامل لمعنى هذه الكلمة. من 
خلال شخصية كاتب غير موهوب يصطحب زوجته وابنه إلى فندق مهجور ومعزول فى منطقة 
جبلية وقت الشتاء ليكون حارس له, واعتبر هذا الفندق فرصة لتفرغه للكتابة» وبالتدريج فى 
هذا المكان الفسيح تكتشف الزوجة أن زوجها خلال هذه الأيام لم يكتب إلا جملة واحدة» وأن 
هناك تغيرات تحدث له تكون نتيجتها أنه يريد أن يقتلها هى وابنهاء ويدور صراع تدخل فيه 
أرواح عاشت وماتت فى هذا الفندق فى عصور سابقةء وتدور فكرة الفيلم عن القرين.. هل هو 
شىء مصدق أو رعب من أجل الرعب. كان الاستعمال اللونی داخل الفندق تغلب عليه الألوان 
الدافتة بشكل ale‏ وفى إحدى اللقطات ينهمر بحر من الدماء الحمراء داخل ممرات الفندق, 
بينما كانت الألوان خارج الفندق ميتة زرقاءء حتى الأخضر كان أخضر مزرقا GS‏ لا Blin‏ 
فيهء وفى الفيلم استعملت الآلة الجديدة وقتها (الأستيدى كام) لحركة الكاميرا الحرة بشكل 
جميل ومذهل فى مطاردة النهاية فى المتاهة بالحديقة غاية فى الروعة. 
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كان صراع الأحمر والأزرق برموزهما هما شکل اللون فى الفیلم» كما أن (كوييك) 
طلب فى بناء دیکور الفیلم أن تكون إظناءة السكور بالکامل من تصمیمه, بحیث اعتمد 
نگل کی ملی مها فة لو هکل اق والحركة الحرة الک ہت 

فى فیلمه الأخير (عیون لا تری باتساع) يحلل منطق الجنس بین الرجل والمرأة 
والاخلاص والشك بين الزوج والزوجة. ولقد وظف فی هذا الفیلم اللون البنفسجی والأسود 
والذهبی بشکل فيه خیال وفلسفة فى ذروة الفیلم فى اللقاء الجنسی الجماعی فی الجمعية 
السرية التی حضرها psi)‏ کروز) متطفلا.. 

هنا رمزیات الجنس الْمارس بلون اللحم البشری» خلفیات باهتة سوداء وأرضيات 
بنفسجية وبأقنعة ذهبية للرجال والنساء» تعطی مدلولاً قاسيًا وخطیرا, ففى السواد 
شرع وهی تکفا إلى تلك النقطة الود انه فى كتخوضين: Dad eG‏ فين من 
بقایا الرذیلة فى عصور سحيقة بابلية وإغريقية ورومانية. لارتباطهما بالخيانة والخلاعة 
والذهب الذی تهواه النساء وترتکب العاصی فی سبیله» بینما اللون البنفسجی فى آخر 
تلل الحا معط اسان بات مالفا 

الا "انمه هذا 1ض ای اکر اح فى بهذا es tI‏ الاسيطووي عرش 
بشکل ما بالوان قرمزیات (فللینی) فى فیلم (ستاریکون) بنفسجی انحلالی لروما 
الق هنذا acetal‏ وهی اة المع ف ارت لكان واه كل هذا 
الجنس, الجنس بمفهوم طقوس اللذة محدداء هو بنفسجى مشئوم وشاذء وان كان 
بصنف فی کثیر من الحالات علی ai‏ لون للملوك SLY,‏ ولون الفخامة فی 
القصورء ومن هنا GAT‏ صفته الاهم» إلا أنه کذلك لون الجثث العفنة فی أولهاء واللون 
الاکثر تنفيرا عند كثير من الفنانین التشکیلیین» فمثلاً عند الفنان جوجان هو اللون 
الرعب. وأعتقد أن (ستانلی کوبريك) قد وظف اللون Cool ys‏ وبصریا فی هذا الفیلم 
بشکل حسی جیدا أعطى التفرج ذلك الشعور بالرفض والشوم» كما استغل ذلك 
التناقض الواضح فى العلاقة الزوجية بين (توم کروز) و (نیکول کیدمان) بین اللونین 
الأزرق البارد والدافی والأحمرء وبالذات حین بدأت آمور الخيانة تظهر على الزوجة 
ویعلسها الزوج. الخلفية الزرقاء فی حجرة منزلهما وهما في کامل لياقة الحب باللون 
الدافی» والعکس :هين ینقلب الوقف فیکونان فی جو آزرق وخلفهما على بعد اللون 
الابیض « علاقات فیها تصارع نفسی بين الشخصیات وصراعات مساوية بین 


358 


كيروساوا والولوج فى ألوان اللوحة: 

عرف العالم فى عام ۱۹۰۰ المخرج اليابانى (أكيرا كيروساوا) حينما حصل فيلمه 
(راشومون) على الجائزة الأولى فى مهرجان فینسیا بإيطالياء كان هذا المهرجان العالمى 
السينمائى من أهم المهرجانات فى أورويا بعدما أقيم مرة أخرى عقب انتهاء الحرب العالمیة 

و(كيروساوا) ينتمى إلى أسرة يابانية من سلالة الحاربین السامورای, الذين يقفون 
وينتصرون للمظلومين والعدل ويدافعون عن الضعفاءء وفى ذلك يقول.. (لقد وصلنى ذلك 
الارتباط بالمورث اليابانى عن طريق آسرتی, ففى all‏ صباى لعقود طويلة من السنین 
خلت كان يُطلب من الشباب اليابانيين الاهتمام بالثقافة القومية التقليدية. كانت والدتى من 
إقليم أوساكاء ووالدى من منطقة أكيتاء وأنا ولدت فى طوكيو نفسهاء ومن هنا يمكن 
اعتبارى توليفة يابانية حقیقیةءقبل الحرب وحتى بعدها كانت للوالد سيطرة تامة على 
الأسرة لديناء ومن هنا أقول أن تأثير والدى على كان aS‏ وأضيف أن التجذر والغوص 
عميقًا فى التراث الثقافی اليابانى آمر أساسى لذی). 

all wal‏ گا كن نشرته الذاشه بقول فيد" اذ اراد dat‏ أن مغرف مانا کل بى د 
(راشومون) فليحدق فی أبطال أفلامى من بعد» Gi‏ موجود بكاملى مع كل هؤلاء الأبطال 
وأجد صعوية فى أن أكون صریحا حتى النهاية.. فعندما يعرض المرء ما يكتبه على 
الآخرين فإنهم سيستخفون برسم صورة حقيقية له. لا شىء فى العالم يمكن أن يكتشف 
البد ع مثل إبداعاته نفسها.. لا شىء إطلاقًا". 

ولد (کیروساوا) عام ۱٩۱۰‏ فی آسرة تنحدر من goal‏ طوائف السامورای, تربی 
على الثقافة اليابانية بکامل جوانبهاء إلى جانب اطلاعه على الثقافة الغربية وانفتاحه 
Yule‏ فی جمیع نواحیها فی الدب والرسم والوسیقی والشعر. كما كان رسام دقيقاء 
وکان برسم UC‏ |طارات صوره السينمائية. وين حضارة الیابان وحضارة الغرب 
التی هزمت اليابان» كان (کیروساوا) یبحث عن أرقى ما فى الحضارتین وجسدهما فی 
آفلامه. أخذ من شکسپیر يعض Glia pve‏ وعن دستوی قسکی إحدى روایاته. وعن 
جورکی Gta!‏ مسرحیاته. كما أخذ من الفن التشکیلی من الهولندی فان جوخ وتأثر 
بجانب الموسيقى اليابانية بأعمال الوسیقار هایدن وبیتهوقن ورافاییل» كما آهدی 
(کیروساوا) للغرب وعرفه باصالة حضارة اليابان الهزومة فی الحرب العريقة فى 
التقالید والانسانية والأخلاق. 
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کان یلقب فی الیابان بلقب (تینسو) وهذا یعنی باليابانية الامبراطور» وکان یفعل ی 
شىء يريده فی آفلامه» إذا ما آراد إبقاء طاقم الفنيين فى موقع التصوير لعدة أيام انتظارًً 
لتصوير أجمل لقطة للسماء ء مثلاً وكان يستخدم تحقا حقيقية بدلاً من المقلدة, كان مدیرو 
الشرکات بستجییون لطلباته فی الحال؛ للمکانة الفنية التی یستجیب لها السوق الداخلی 
والخارجی ووضع الفیلم الیابانی فی مکانته العالیة. 

إن آبرز ما فى حياة کیروساوا هو تلك الروح الانسانية الصافية التی لم تلوثها دعاوی 
eee |‏ والشعوبية المريضةء أو الانعزالية المنكفئة على ذاتهاء فروحه انسانية صافية 
وقوية لا تشعر بالتبعية أو الانتقاد المنسحق أمام لفرت و اتا ونیا اتی 
مهما كان تفوقه التكنولوجى أو الاستسلام لما یصدره هذا الغرب إلى شعوب العالم من 
دون إعادة النظر فى هذه الواردات.. لهذا دافعت عنه وصممت هذه الروح الصافية الواثقة 
على عدم التراجع أو الخوف أمام من اتهموه بالتغریب. وفى الوقت نفسه ردت الاعتبار 
للحضارة اليابانية أمام عيون العالم أجمع وخاصة أمام أعداء الیابان أنفسهم.. وهو 
الفرب: 

آجمم النقاد أن هناك تغیرا ما حدث ل (کیروساوا) بعد آخر آفلامه بالأبیض 
والأسود (ذو اللحية الحمراء) عام ۰۱۹7۵ وبعد ذلك حيث صور آول آفلامه اللونة 
(دود سکادین) عام ۱۹۷۰. لقد فشل هذا الفیلم الأخير لأول مرة» ولم يحظ بالنجاح. 
مما جعل (کیروساوا) یحاول الانتحار ولم ینقذه فی اللحظات الأخيرة الا خادمته, 
شىء ما من الواجهة مع الوت من آول فشل وابتعاد الجمهور عن آفلامه» وبالتلی عدم 
ميل شرکات الانتاج لأفلام جديدة بعد هذه السطوة والعز فی الانتاج سابقاء فسر 
البعض أنه ريما تعلق الأمر بتحول تصویر آفلامه من الأبيض والاسود إلى الالوان 
ولکن ذلك غير حقیقی لأننا لو لاحظنا استعمال (کیروساوا) للألوان بعد ذلك فى 
آفلامه سنجد أستادًا رساما فیلسوفا فی استعمالها, لکن أغلب الظن والحقيقة لهذه 
الأزمة التی جعلته ینتحر هو ال مناخ العام لسيرة السینما اليابانية ونوعية الافلام 
السائدة فی تلك الفترة» فالقیم الانسانية التی كان یتبناها فی فترة ما بعد الحرب 
والتی جدت صدی ایجابیا وجماهیریا فی تلك السنوات التی آعقبت الحرب مباشرةء 
تلك القیم لم يعد لها مکان فی مجتمم بات استهلاکیا متأمركاء یمیل إلى الفن السریع 
فا تن والإمتاع المباشرء وکانت هناك إرهاصات بهذا التغیر من الواضح أن 
كيروساوا لم پعرها اهتمامًا. 
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فى اعتقادی, هذه أول مرة فی تاريخ الفن السابع یحاول أحد مبدعيه خلف الكاميرا 
الموت والانتحار لفشله فى توصيل رسالته إلى الجمهور.. ورغم أن أفلامه حسب آرائه 
عبارة عن أناس يحاولون أن يتجاوزوا ضعفهم بقوة الإرادة عن طريق المحاولة الجادة أو 
روح الكفاح أو الشجاعة. 

بعد انقاذ (كيروساوا) من الموت التف حوله الكثير من سینمائی العالم چون فورد, 
وفرانسيس فوردكويولا وستيقين سبيلبرج وجورج لوكس ومارتن سكورسيس وريتشارد 
جير من الولايات التحدة» ومن روسيا ومن آوروبا ومن الهند المخرج العالمى ستيا cus‏ 
راى» وتكاتف الجميع لتمويل أفلامه الجديدة ء GY‏ (کیروساوا) لم يكن LLL GLE‏ فقط بل 
فنانًا عالیّا عظيمًاء أضاف وامتزج مع ثقافة بلده وثقافات العالم JS:‏ حب وعدم تعصب 
وجمال. 

مولت روسيا (الاتحاد السوقيتى سابقا) فيلمه التالى (درسو أوزالا) عام ۱۹۷۵ وصور 
فى سيبرياء وقد جاء أقرب إلى قصيدة من الشعر الملون تتغنى بالإنسان والصداقة 
والتزاوج بين الانسان والطبيعة العذراء البكرء فى ولع حقيقى بالوان الطبيعة واستخدامها 

وفى عام ۱۹۸۰ء يمول المخرجان الأمريكيان فرانسیس فورد کوپولا وجورج لوكاس 
فيلمه الملون (ظل المحارب) وهو یعطی dat‏ من التاريخ اليابانى فی أواخر القرن السادس 
عشرء ویغوص فى التقاليد والموروث اليابانى» عندما كانت تتصارع عدة مقاطعات للفوز 
بالعاصمة (لیوتو)ء وتدور الأحداث من خلال شخصية اللك القوى الذى يتزعم أحدى هذه 
القاطعات.. ويقود جيشا ضخما يهابه الجميع؛ ويعمل له الأعداء ألف حساب وحساب. 

ولقد كتب الناقد رؤوف توفيق فى مجلة الدوحة فى یولیو ۱۹۸۰ نقدا جميلاً لهذا الفيلم, 
أقتيس منه الآتى.. "عندما يشعر الملك باعتلال صحته عن قيادة الجيش وعن جنوده حتى لا 
يؤثر هذا فى حالتهم المعنوية.. وأن يظل التكتم على خبر وفاته ثلاث سنوات من رحيله! 
ولتنفيذ هذه الوصية يبحثون عن شبيه له فى حجم الجسم وتقاطيع الوجه.. ولا يجدون هذه 
الواصفات إلا فى هذا اللص المطلوب إعدامه والذى ينقذونه من العقاب ليحل محل ال ملك 
كواجهة فقط على أن يحركوه هم كما شاءواء وهذا البديل فى داخله مشاعر أكثر إنسانية 
من الملك الحقيقى الیت. فهو أكثر بساطة, وأكثر Layo‏ وأكثر ودا وتفاهما مع حفيد اللك 
هذا الطفل الصغير الذى رفضه تلقائيًا فى البداية.. ثم تلاقت مشاعرهما معا وقوی 
ارتباطهما.. فقد وجد الطفل الصغير فى هذه الشخصية حنانًا وعطفا مفقودا. 
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ويتفنن الخرج (کیروساوا) فی تحليل نفسية هذا اللص الذى أصبح واجهة cell‏ عليه 
أن يتصرف فقط فى حدود الدور الذى رسموه له.. وعندما يحاول هذا البدیل الاعتراض 
یجد منهم آشد العقاب, مرة تجراً البدیل بتلقائية داخل قصر اللك وامتطی الحصان 
الخاص بال ملك الحقيقى «gigi‏ وثار الحصان ثورة جامحة وآلقی به على الأرض وسط 
کات مره من ال انیا هة تاه يفون حط فاد اكان من هد 
البدیل.. ویتم التخلص منه بشرسة ووحشية ویطردونه ککلب مریض ویقذفونه بالأحجارء 
ویتولی ابن ا ملك قيادة الجیش فى العركة الفاصلة. 

وتأتی أجمل مشاهد الفیلم وأکثرها تأثیرا عندما ينهزم جيش اللك وتمتلی الساحة 
بالجثث. وتتهاوی الخیول مقتولة. إنها النهاية الطبيعية للکذب والصراع على السلطة والذی 
یدفع ثمنه الجنود Spill‏ أخفيت عنهم الحقيقة. 

ویستخدم الخرج طريقة التصویر البطیء لتسجیل لحظات ال موت للانسان وللحصان فى 
لقطات فنية بارعة التنفیذء تظل من آجمل الشاهد السينمائية فى تاريخ السينماء ووسط 
هذا الدمار والخراب والدم والجثث ورائحة الوت التی تخیم على الکان كله وتصبغه بلون 
خانق وکنئیب.. وسط هذا كله یتقدم البدیل الطرود بملایسه المزقة ووجهه الجهد.. لیحمل 
سهما من بین أكوام جثث الجنود ویجری فی تجاه الأعداء للانتقام والرد على ما فعلوه فى 
جنود الملك.. ولکنه پصاب بطلقة سريعة ویسقط جثة دامية فوق مياه البحيرة» التی تحوی 
رفات الملك الحقیقی.. وتتلون ماء البحيرة بلون الدم» والجثث تطفو وبجوارها الأعلام 
الغرقی فی الیاه الحمراء وینتهی الفیلم وكأنه أغنية عذبة للموت . 

(کیروساوا) رسام یستعمل اللون الآخضر فى الطبيعة واللون الاصفر فى الغروب 
واللون الأحمر فی الأعلام والموت والدمار. والأبيض مع الأخضر فی علاقة الاتسان 
بالطبيعة. وألوانه ليست منفصلة عن الوضوع بل هی جزء مکمل للصورة بكل جمالها. وهو 
متوافق فى فهم وخلق مناخ نفسی یتناغم لونيًا مع الشی» وربما إسناد قيم رمزية لوجود 
اللون فى الطبيعة والحياة. وهذا یجعلنا أكثر Les‏ باستعمالات (کیروساوا) للدلالة اللونية 
للأشياء.. كان ذلك فى فیلم - (دارسوا آوزالا) وفیلم (ظل محارب)ء وکذلك سنجده بشکل 
آکبر فی فیلمه التالی (ران) انتاج ۱۹۸۰ء وهو بتمویل فرنسی شجع عليه وزير ثقافة 
فرنسا وقتها (چاك لانج) وهو مقتبس من مسرحية شکسبیر (الملك لير) ولکن فی التراث 
الیابانی ذاته, وهذا یجعلنا نتأمل تقارب مصائر الشعوب والأفراد فی كافة بقاع الأرض 
اوغا وله كاورف گہرسانا اق تفل ف الاعداکقل ا لضاف له دیور 
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فى التأمل التاریخی» سواء فى اليابان أو خارج الیابان, وفيلم (ران) لم یخرج Gish‏ عن 
فيلميه السابقين الملونين. 
مكون من ثلاثة أحلام لكيروساوا -هذا يذكرنى بأحلام أديبنا الكبير نجيب محفوظ فى 
ماضيه co Say‏ وربما أنها آحلام» فلقد كانت سريالية للغاية فى تلك الجنود اليابانيين 
أصحاب الوجوه المطلية بالأبيض التى تذكره بمرحلة العسكريتاريا اليابانية قبل الحرب 
العالمية الثانية وأثناءهاء أو تلك العاصفة الثلجية الأسطورية بذلك الوشاح الأزرق للموت 
الذى لا يآتى بسهولة. ثم تحفته التى تبين daly‏ بالرسم واختياره لوحة للفنان الرسام 
الهولندى ”ان جوخ لتغوص Gad‏ شخصية ?ان جوخ بداخلها بعد رسمها بالوانه الصريحة 
الصین, وهی ثقافة متقاربة جدا من الثقافة الیابانیةہ حيث تحکی أسطورة عن الرسام 
الذى بعد أن رسم لوحته الجميلة أعجب بها بشدة وقرر ألا يتركها فدخل بداخلها إلى الأبد 
ولوحة قان جوخ هی لوحة (الغربان) الذى رسمها وهو مريض نفسيًا وهی آخر لوحاته. 

جماليات الصورة والألوان Gils‏ فى الصدارةء ففى أفلامه الاتجاه إلى التاريخ من أجل 
وأسود أو ألوان لها بريق فنى يخصه خلال ثراء حركة الكاميرا والممثلين والقطع 
المونتاجى. 

جوردون ويليس واللون الأصفر والعتمة: 

یعتبر مدير التصوير (جوردون ویلیس) GordonWillis‏ مصوراً مفتونًا بالكمال ولأنه 
أصلاً ليس من جنود التصوير الذين تربوا فى هولیوود. حيث إنه من الساحل الشرقى 
- نيويورك - ولكنه من أسرة سینمائیةء فوالده ماكيير فى شركة وارنر إخوان فى 
الفوتوغرافى وأتقنه. وعندما نشبت الحرب الكورية عام ۱۹۰۰ التحق بالقوات الجوية, 
القوات الجوية كان محظوظًا لعمله بوحدة التصوير السينمائى ولدة أربع سنوات قام 
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هذا المجالء ثم بعدها ترك القوات الجوية وعمل کمساعد مصور ثم كمصور أول أى 
JS «Cameraman‏ ذلك فى الساحل الشرقىء ثم سنحت له الفرصة فى تصویر العديد 
من الإعلانات التجارية التى كان لها الرواج فى هذه الفترة» حيث صور أول أفلامه 
الروائية باسم (نهاية الطريق) عام ۱۹۷۰ء ولم يكن متعجلاًء فقد كان يريد أن یثبت 
أقدامه فى هذا المجال. 

(جوردون ويليس) لم یتاثر بالمدرسة الهوليووديةء ولذلك جاء مختلقاء حتى إن 
كثيرين يقولون عنه إنه من أفضل مديرى التصوير الأمريكان الآتين من الساحل 
الشرقی, وللعلم فان الساحل الشرقى كان أكثر (SG‏ بموجات التجديد فى التصوير 
السينمائى الآتية من أوروباء بل لقد احتضن GES‏ من المصورين الأوربيين من فرنسا 
وإيطاليا وإسيانيا والكتلة الشرقية وقتهاء وهذا بالضرورة أوجد مرونة فى عمل وروح 
Spell‏ ف الساحل الك 

صور ويليس أنواعًا كثيرة من الأفلام ومتنوعة من الموسيقية مثل gil)‏ هول). إلى 
التاريخية الاجتماعية مثل GY!)‏ الروحى) بجزأيه الأول والثانى الذى حقق له شهرة واسعة 
وقيمة كبيرة بين الصورین, GY‏ صنع شکلا من الصورة السينمائية أصبح مثالا يحتذى به 
باقى الصورین, العتمة التى تحمل Gl‏ أصفر يميل إلى مسحة من البرتقالية. وإذا بحثنا 
فى فكر (ويليس) وإبداعه من قبل نجده ترعرع بين الفوتوغرافيا والاضاءة السرحية» قبل 
أن يكون سینمائیاء لذلك فهو متمكن فی وسائله (السينما - فوتوغرافية) حتى إنه فى كثير 
من أفلامه الأبيض والأسود السابقة يقال على عمله أنه يلون الأبیض والأسود بدرجات من 
الرماديات المتعددة gay‏ ماهر فى ذلكء فى الألوان صنع لنا فى الدراما السوداء مثل YN)‏ 
الروحی)ء نوعا من اللون والإضاءة يعتبر أصدق تعبير عن تلك الأسرة التى تنتمى إلى 
المافيا التى فى مظهرها تحمل كل شكل الحياة الأمریکیةء وفى باطنها هی شر وفساد 
وقتلء وكان اللون الأصفر الكابى هذا - مثل لوحات الفنانين التشکیلیین.. لنتذكر لوحة ?إن 
جوخ آكلو البطاطس مثلاً- مع عتمة مقصودة فى توزيع الضوء بحيث يكون الضوء 
الأساسى ( Key Light)‏ من أعلى رأسيا بزاوية ۹۰ درجة. فيجعل الوجه يحمل ذلك 
التناقض والعيون سوداء لا ترى» والوجه قاس صلب fle‏ الصخرء وإذا كان مفهومنا أن 
العين مفتاح فهم تعبیر الوجه. فهنا كان تجهیل ذلك حتی لا یحدث آی نوع من التعاطف 
مع الشر الذی فى الشخصیات القائدة مثل الأب الروحی (المثل مارلون براندو) فى الفیلم 
الأول. 
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ویفسر (ويليس) أسلويه هذا فى أحد أحاديثه وهی قليلة بالآتى.. 'مستویات إضاءة 
منخفضة وسيطرة لون ماء هذا هو التكنيك أو الطريقة للدخول إلى الفيلم بصريًاء إنما أتى 
من عملية استنباط فى فكرى وذهنىء Wold‏ كنت Sai‏ أن الفيلم يعتمد على الشرء ولذا كانت 
روح الصورة تقول ذلك. وأعتقد أن أكبر مثال على ذلك هو مشهد الزفاف حيث كان 
بالخارج فى الحديقة وكان Lark gall‏ مشمساء فاعطانا كالعادة الاحساس بالجمال 
والراحة لأغلب مشاهد الزفاف. وبعد ذلك عندما قطعنا ودخلنا إلى المنزل فى غرفة المكتب 
مع (مارلون براندو) كانت طبقة الإضاءة منذرة بالسوء كانت النسبة بین ما هو مشمس 
وواضح فى الحديقة وما هو داخل النزل Gad‏ يدعو إلى المفارقة البصرية التى تعطينا 
شعورا ما غير مريح وهو الشكل العام للفیلم» ولقد أعطيت الشكل العام لمدينة نيويورك فى 
الأربعينيات بترابها وغبارها باستثناء مشاهد (صقلية) فى إيطالياء آما فى YN)‏ الروحى) 
الجزء الثانى فقد اتبعت نفس الطريقة إلا أننى كنت أكثر رومانسیةء كان تفكيرى وقتها 
أننى أريد الاحتفاظ بكل العمل مترايطًا معا بخط واحد والاحتفاظ بالبنية اللونية خلال 
الفيلم بأکملە, وفى كثير من المشاهد كنت أشعر أن من الأفضل الاحتفاظ بهذه الدرجة من 
اللون الأصفر طوال الفيلم» بهذه الطريقة يكون هناك خيط واحد يتحد به الفيلم کاملاء agi‏ 
أن أعلق على روح الفیلم وجوهرة::وتفين الشیء فى الجزء الثانی.. کان استعمال اللون 
الأصفر » وفى الحقيقة أن اللون الأصفر انتشر كالطاعون بعد أن استخدمته فی هذا 
الفيلم» ولا يزال الناس يستخدمونه حتى الآن» ويجب أن أضيف أنه يستخدم بدون ای قيود 
أو فهم. OY‏ عمل ذلك بشكل di‏ لا يجعل زمن الفيلم يعود إلى عصر معين فى ا ماضی, إن 
البنية الفوتوغرافية والبنية الضوئية وينية موقع التصوير تكون معا الإيحاء وبنفس القوى, 
وإلا فإنه لا معنى GY‏ أصفر على الشاشة وأنا استخدم مصطلح الأصفرء لکن إنه فى 
الحقيقة نوع من المسحة اللونية يشبه لون العنبر» نوع من الشعور باللون الذهبى العنبری» 
ولكن وفقا لمصطلحات المعمل إضافة اللون الأصفرء أنا لا أحب استخدام اللون الأصفر 
الخالص النقىء أو الأزرق النقى فى الأفلام فوق الناس والأثاث والأماکن وما إلى ذلك 
أعتقد أن ذلك يمزق الفيلم» هدفى Gils‏ أن أعرف القاعدة وأكسرها أو أتجاوزها". 

مدير التصوير (جوردون ویلیس) يرى أن التصوير السينمائى حرفة متقنة وليست GE‏ 
ولكن الفن یأتی بعد الاتقان فى الحرفة لأنه يخرج منهاء فإن لم تكن حرفيا جيدا فى 
التصوير السینمائی فلن تكون GUS‏ لأنك لا تملك أدوات حرفتك العلمية, وبالطبع هو 
مصيب فى ذلك تماما. 
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وتقوم فلسفة هذا المصور الذى يصنف بين آقرانه بالأحسن» حسب قوله فى تفسير 
إضاعته وألوانه.. "فى المشهد بل فى المشهد الأول بالفيلم من المهم أن تضع كل شخص 
بشكل مناسب أو على الأقل فى هذا الفيلم من الناحية الميكانيكية أو الآلية كل الإضاءة 
التى فى هذا الفيلم بأجزائه كلها إضاءة علوية lel‏ الرأس 076:5620ويضوء ناعم. وضوء 
أقل درجة من درجة ۳۲۰۰ كلفين حوالی ۲۹۰۰ درجة كلفين: ای AST‏ اصفراراء وهو جزء 
من ترکیب اللون فی هذا الفیلم وهذا العصر من وجهة نظری, هذا بالإضافة إلى کل ما هو 
ضروری على الأرض للترکیز على وجه أو عیون شخص معينء کان لدی فلسفة استخدمتها 
فى هذين الفیلمین وهی فی الجزء SLM‏ منه أكثرء وهی آننی لا يهم أن أعطى العیون 
ضوءا مساعدا من الارض مع الاضاءة العلوية التی هی مفتاح الاضاءة فى کثیر من 
الشاهد. سواء رأيت عیونهم أم اء كان اعتقادی أنه من الأفضل ألا آری عیونهم فی بعض 
الشاهد. فمن اللائم آکثر فى بعض الشاهد ألا تری عیونهم بسبب ما يدور فى عقولهم 
فى لحظات معينة» واجهت بعض الشاکل بسبب هذه الفلسفة من الکثیر من التقلیدیین. 
ونظرا GY‏ هولیوود مليئة بأصحااب البلاغة فهناك مستوی من الفصاحة یستخدمها کل 
واحد عند رؤية الشغل الیومی» سمعت الکثیر من التعلیقات حول عدم رؤية عیون أى 
شخص, ساعتها قلت هذه هی الطريقة التی اشتغلت بهاء لأننى أعتقد آنها ملائمة أكثر فی 
هذه اللحظة» وفی مشهد آخر سوف تشاهدون عیونهم GY‏ من اللائم لهذا الشهد أو تلك 
اللحظة إظهار العیون» كان JS‏ مکان التصویر مضاء باضاءة مرتدة - منعکسة - ضخمة 
معلقة فوق الکان . 

متصوف الالوان فیتوریی ستورارو: 

مدير التصوير الایطالی العالی (قبتوریو ستورارو) GeVittorio Storaro‏ آبرز من يعمل 
فى هذه الهنية الفنية عالیاء أنا كما ستلاحظون من أشد العجبین باعماله وأسلوبه وآرائه 
منذ أن cui,‏ فیلمه (التانجو الخیر فى باریس) فى لندن عام ۱۹۷۳ Lily‏ متتبع لأعماله 
السابقة واللاحقة, ولقد تأثرت لا شك فى call‏ ولس هذا ضعفا منی» بقدر ما هو |عجاب 
وفهم لأسلويه البصری المتميزء وتصوفه الکامل للتصویر السینمائی بأصوله الفنية التی 
هى جزء مکمل لفن التشکیل وفرع مستحدث منه ویثری بالضرورة الثقافة البصرية فى 
العموم. 

ولد (قیتوریو ستورارو) عام ۰۱۹۶۰ وهو ابن لعامل عرض ماكينة سینمائیةء شجعه 
والده على دراسة التصویر وهو فى سن الرابعة عشرة فى مدرسة خاصة, وفی سن 
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الثامنة عشرة كان واحدا من أصغر الطلاب الدارسين فی مركز السينما التجریبی بروما 
Sperimentale Di Cinematografia —‏ ۵0۲0 . وفى سن الحادية والعشرين كان يعمل 
كمساعد مصور محترف فى السينما الايطالية» ومنذ هذا الزمن وهو شخص مؤمن بان 
المصور السينمائى شخص يكتب الأفکار على الشاشة بالضوء واللون.. وهو شخص يطوع 
أدواته (السينما - فوتوغرافية) للكتابة.. فالصورة السينمائية نوع من الأدب الرئی. 

Casas)‏ انض مق کروی ا ناخ POT‏ تضرآما ميو اھات رهد مر زی 
شدة الحب والعاطفة التى يستثمرها فی تصوير أفلامه» فهو لم يكتف بالضوء واللون 
وباقی أدوات الحرفةء مما جعل للمواد الكيميائية بالمعمل السينمائى مع تركيبة الخام 
والسيولويد سحرا آخر لصالح فنه. 

سے سن الثلاثین من عمره Leste‏ یکون معظم الصورین فى الغرب لا یزالون فی مرحلة 
plas‏ هذه الهن عن طریق العمل کصبیان. كان (ستورارو) یصور فيلمًا إيطاليًا مع الخرج 
(بيرتولوتشى) باسم (الملتزم) «The Conformist‏ وهو ليس فيلمه الأول بل صور عدة أفلام 
إيطالية من قبله» لکن فیلم (الملتزم) كان ذا أسلوب رائع مميز بصرياء وحد فيه بين الشكل 
- تكوينًا وضوءا وحركة - وبين المضمون الذى يدور بين جو الفاشية بإيطاليا والحرية فى 
باريس بفرنساء ولقد لفت هذا الفيلم نظر العالم للمصور الشاب. واستمر تعاونه مع 
(بيرتولوتشى) فى AST‏ أفلام السبعينيات اهتمامًا وإثارة( التانجو الأخير فی باريس) Last‏ 
-Tango in Paris 3‏ وفيلم (۱۹۰۰) وفيلم (القمر) LUNA‏ ولكن موهبته تفجرت عللميا 
حين اختاره المخرج الأمريكى - من أصل إيطالى- (فرنسيس فورد كويولا) لتصوير فيلم 
jis)‏ الرؤیا الآن) «Apocalypse Now‏ وقد نال جائزة الأوسكار عن تصويره عام ۰۱۹۷۱ 
فى هنذا القيلم اتی ريما قد يكو دن | شو راشي تجا ريه و aU‏ فلت 
والجسمانية والعقلية فى حياته العملية قاطبةء حتى هذا الوقت ويالرغم من ذلك تمكن من 
تحقيق شكل مرئی وأسلوب يلائم سياق الدراما فى فیلم. وتدل أفلامه الأكثر حداثة من بعد 
مثل (الحمر) 850'5وقد نال جائزة أوسكار للمرة الثانية عام ۱۹۷۹ء ثم أفلام مثل (واحد 
من القلب) From The Heart‏ ءموو(ا لامبراطور الأخير) و (شای فی الصحراء) أو (ديك 
تراسى) أو (تانجو)ء أو (زباتا)ء ومسلسل عن الفنان التشکیلی الاسپانی (جويا) وفيلم عن 
فنان عصر النهضة کارفاجیو والثائر الکسیکی زباتاء وغیرها من الاعمال.. انه دام 
الأفضل والأحسن والتمیز.. فی رآیی GY‏ بدأ باشیاء كثيرة فى بدا ع الصورة السينمائية 
وتبعه فی ذلك العدید من الصورین اللامعین.. وهو الألفة آمامهم. 
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يقول (ستورارو) عن التصوير السينمائى.. 'التصویر بالنسبة لی نوع من الكتابة بالضوء 
بمعنی أننى أحاول التعبير عن شىء داخلى من خلال إدراكى و بنائی من حيث الخلفية 
الثقافية حاول أن أعبر عن ذاتى» آحاول أن أضيف إلى قصة الفيلم من خلال الضوء: بل إننى 
أحاول أن أعبر أو أجد قصة تسیر فى خط مواز للقصة الفعلية للفیلم. فمن خلال الضوء 
واللون يمكنك أن تشعر وتفهم عن وعى أو بغير وعى فتتضح لك القصة. وتعرف ما يدور 
نولك «التمكوات هود ك ع أن الخو معط هى ااا امي تاف الا 
الآخری فى التصوير من عدسات وكاميرات وخامات تصويرء وكنت لا أريد أن تقف مثل هذه 
الأشياء بینی وبين توصيل ما أريد إلى المشاهدين. كان لدى تجربة طريفة أفادتنى فى المسرح 
سم انوم ال خي( اوی فو كلت من أن eal‏ سس OAT‏ | اسه 
لذلك توقفت عن العمل فى السينما لموسم واحد وعملت معه بالمسرے, فى السينما نقوم أحيانًا 
ببناء نوع من الإضاءة فى المشاهد الداخلية ووفقًا لخبراتى السینمائیةء وقد أحببت أن أظهر 
للمشاهدين المسرحيين ما أفعله مباشرة ويكون هناك نوع من التواصل المرئى الحى بينناء 
وهذا واحد من آهم آعمالی فى الاضاءة السرحية فی تكك الفترة بالاضافة إلى آننی كنت 
آرید أن أعرف لاذا لم تتغیر قضية الضوء منذ زمن بعید فى السرح. فمن النادر أن تجد 
آوبرا تتم [ضاءة الشاهد الداخلية بها بطريقة جديدة Ley‏ اکتشفته اء العمل فى هاتبن 
اتوس شوخ سم الكامل کم گر دی كلدل اھ کف اش کا للم ف 
فهو البداية. العدسات والکامیرا. الفیلم السالب (النیجاتیف) والفیلم الوجب (البوزيتيف) 
وأى عنصر فردی يؤثر فی الصورة الوجبة النھائیةء فهذا ما يدور حوله تعبیری» وعندما 
اکتشفت هذه الأمور فهمت التصویر السینمائی" 

(ستورارو) عندما يقرا نصا - سیناریو- لتصویره, ویتفاهم مع الخرج فی شکل ما 
يدور فى خیاله من صورة وطاقة لقصة الفیلم» فإن ذلك یدفعه (iS‏ مصور إلى العمل بشکل 
آمن» ولکن فی الحقيقة كل فیلم جدید تکون أيامه الأولى فى حالة قلق GY cally‏ يخطو 
خطواته الآولى فى التعبیر البصری. وهو بالضرورة یختلف عن أى فیلم آخر صوره. انه 
جدید ویجب أن ینظر له بهذا الشکل. هکذا ods‏ حيرته تستمر das‏ لعدة ali‏ حتی یصل 
إلى الشکل الذی يرضى die‏ ویتفق مع الخرج ile‏ وعند ذلك فقط یجد الراحة فى تنفیذ 
فیلمه بطريقة رمزیةء وعاطفية ونفسية وواقعیةء هذه هى طريقته فى التعامل مع الفیلم» JS‏ 
حساسية ووجدان مرهف.. وعندما بصل إلى ذلك یکون قويًا فی اختیاراته لهذا النوع من 
الاضاءة وهذا النوع من التناسق اللونی» وهذا النوع من اللون. 
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فى فيلمه (الملتزم) وهو يتحدث عن فترة الحكم الفاشى فی إيطاليا من إخراج 
(بيرتولوتشى) وقصة (آلبرتو مورافیا)ء جعل الفيلم فى بدايته فى الجزء المصور بإيطاليا 
وان ايقن ا سئه الاق نگ سستا عذال خن وا یی المكسون جا اسان 
بالعيش فى مجتمع ديكتاتورى» جعل الحوائط ومساحتها والأعمدة وضخامتها نستشعرها 
فى التكؤيقات اکٹ بی الیش "لكاتب Gol‏ مسائكات قاس شض GUY‏ 
بداخلهاء الضوء مثل أعمدة وقضبان السجون. صراع حقيقى بين ما هو خارج المبانى 
منير واضح وما هو داخل المبانى بإضاءة حادة, ظلية غامضة: بتلك الألوان الباردة 
السقیمة التی لا تبعث علی الحياة آبداء وفی مشهد من آروع ما شهدت فى حیاتی 
سينمائيًا من تاثیر الضوء عندما یتقابل البطل مع أستاذه فی باريس الذی هو مكلف 
بتصفیته جسدیا. كيف استفل تباین الضوء من ظلمة إلى نور. ومن نور الأستاذ لظلمة 
تلمیذه السابق الذی أصبح ملتزما بتعالیم الفاشية فى إيطالياء عبقرية حقيقية من 
(ستورارو) وبشکل حرفی رائع. 

یقول عن هذا الفیلم.. "استخدمت فكرة أن الضوء لن يتمكن من الوصول إلى الظلال - 
ویالتالی الظلام (المؤلف)- وهذا هو السبب فی آننی استخدمت تكنيكا یعطی YOUR‏ شديدة 
الحدة وضوءًا حادا جذا فی النصف الأول من الفیلم» وهم فى طریقهم إلى باریس, وهذه 
المدينة بالنسبة لنا فی هذه الفترة أمة حرة حيث یجد کل شخص Labs‏ ومهربا من تل 
الديكتاتورية الفاشية» عبرت عن هذا الاحساس بالحرية بجعل الضوء يتحرك نحو الظلالء 
غیرت أسلوب الاضاءة بالکامل وأعطيت الشاهدین ألوانًا لم يروها فی فیلم من قبل". 

کل لقطات الفیلم فی باریس بها نوع من الضوء التعادلی» نری الضوء یدخل على الظل 
مثل قسمین یتعادلان. بعکس الضوء الذی تم تصویره بایطالیا ویحمل Gals‏ شديدا بين 
الظل والنور. كما أن کل مشاهد اللیل فی باریس كانت زرقاء» وکان (ستورارو) یستشعر 
هذا اللون بدون أن یعرف آسباب ذلك. وهل هو رمز اللیل أو يحمل رؤية شبه طبیعیةء من 
الناحية العاطفية والعقلية.. کان يحب هذا اللون الأزرق فى هذا gall‏ للفیلم وکانت هذه هی 
الطاقة التی تحرکه أكثر لذلك. 

والدهش أنه فى فیلم - بعد ذلك- فى باریس GALT‏ پستخدم اللون بشکل مخالف, ففى 
فیلم (التانجو الآخير فى باریس) مع نفس المخرج یقول (ستورارو) فى ذلك.. 'ذهبت إلى 
باریس لاول مرة وکان الوقت شتاء وشاهدت آنوار الدينة, کان الضوء الطبیعی قلیلاً حتی 
إن الدينة كانت معتادة على انارة الضوء أكثر من اعتیادها على الضوء الطبیعی.. 
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الصراع بين هاتين الطاقتين (الطبيعى والصناعی) أعطانى تواجدا بشکل مختلف - من 
العروف أن الطبيعى هنا سيعطى لوا يميل إلى الزرقة. بینما الصناعی الکھربائی سيعطى 
لونًا يميل إلى الحمرة البرتقالية (المؤلف)- واللون المختلف الذى يمكن أن تحصل عليه بين 
هذين المتناقضین, ويذلك بدأت أفهم كيف يمكن أن تكون أهمية تمثيل القصة بشكل معين 
فی مدينة مثل باریس. استخدمت اللون البرتقالی GY‏ اعطانی انطباعا أنه يدون حول 
العاطفةء بدآنا فی طلاء الشقة باللون البرتقالی» ويدأنا فی استخدام إضاءة الشمس 
الشتوية والتی كانت منخفضة جدا أثناء النهار. أعطانى ضوء الشمس جوا عاما Gals‏ 
واللوق iu sage TN‏ شم اعظی الامو بیدا الاو EAT‏ كان اللو انان 
لون الشعور بالعاطفة التی هی مجنونة ومسعورة بين بطّلى الفیلم» وهذا یوضح كيف بنیت 
فكرة اللون والضوء فی فیلم (التانجو الأخير فی باریس". 

وفیلم (سفر الرؤيا الآن) یعد من الأفلام التی كانت نقطة فاصلة فى حياة (ستورارو) 
أولاً: لأنه یتعامل الآن مع مخرج عالی فی سینما آکثر انتشارا ورواجا -الأمريكية- 
وثانیا: بعیدا عن وطنه» وثالكًا: له الذاتية التی بتمسك بها فى أعماله. 

بقول (ستورارو) فی ذلك.. عندما قرات رواية (قلب الظلمة) للمؤلف (چوزیف کونراد) 
الذی وضع ثقافة فوق ثقافة آخری وتسيدهاء كانت تسیطر على تفکیری هذه الفكرة عندما 
بدأت العمل فى هذا الفیلم. وسألت نفسی ما الذی يدور حوله هذا الکتاب. الفهوم الرئیس 
هو أن ثقافة تعتلی قمة ثقافة آخری وکان هناك صراع شرس بين الثقافتين الختلفتین. 
وسالت نفسی كيف آمثل هذا الصراع. شعرت أن هذا الصراع بين الطاقة الطبيعية 
والطاقة المصتعة - التکنولوچیا- ومن هنا كانت بداية التعامل مع هذا الفیلم). 

كان اللون الأسود - قلب الظلمة- هو التسید فی الفیلم (سفر الرقية الآن) لأن هناك 
صراعا للسيطرة والجنون والحرب وسحق حضارة من حضارة أخرى أكثر قوة. من هذا 
النطلق شاهدنا آلوانا سوداء -حمراء- دکناع- غريبة - معتمة- Gigli‏ تعطی الشعور 
القلق بعیدا عن الراحة والجمال Gigli ally‏ جعلت الشاشة قطعة من فحم ملتهب 
مشتعل.. ألوانًا حادة مثل الصراع الحاد". 

بذل (ستورارو) جهدا كبيرا ذهنیا وجسديًا فى تصوير هذا الفیلم اللحمی واستحق 
عليه کل تقدیر وثناء؛ GY‏ الصورة بالوانها وشکلها كانت خير تعبیر عن صراع الظلام بین 
الشر وقوی الطبيعية. آی بین الخیر والشر بوسائل الطبيعة الحانية والتکنولوچیا القاسية, 
sary‏ ذلك توقف (ستورارو) عن تصوير الافلام ale Sal‏ ولقد آحس أنه فرع ما يملك من 
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معرفة وطاقة فى هذا الفيلم ویرید أن يستريح ويشحن نفسه من جديد استعدادا لأى فیلم 
آخرء وعن هذه المرحلة المهمة فى حياته يقول.. 'بعد أن انتهيت من فيلم (سفر الرژیا الآن) 
Gat‏ ای هوف Se‏ الفصل الأول فى كنات كان من الس علی أن ]يد (AG‏ 
ذلك لأنه لم يعد هناك شىء قادر على إعطائى فكرة أو طاقة كافية لبدء شىء جدیدء لذلك 
توفت وحاولت اليووب إلى الاختیء ذف اة إلى اليدوم إلى كت وای محرفة حسات 
عليها أثناء دراستى للسينماء ولم أكن أبحث عما يعنيه اللون بالنسبة لی» بحثت فى كل 
معانى اللون وكل نظريات اللون وكتبت عن بحثى هذا وتحول ذلك إلى لحظة مهمة فى 
حیاتی, کان شيئًا جميلاً أن تعود إلى أن تكون دارسًاء وأن أعود إلى داخل ذاتى وأن 
أعرف أين أكون فى هذه اللحظة لأننی قبل ذلك لم أكن أعرف مکانی» أعرف أين ذهبت 
ولکن لا رف هنا كان اماك al‏ اتهام يحي آن اسلکه, هذا" المح عن اللون اعطانی 
القوة ثانية للاستمرار فى اتجاه معينء كل لون حسب ما يقولون فى التحليل النفسى يمثل 
شيك فى الشعور العاطفیء وهو لیس بالشیء الذی أضيفه: Sly‏ شیء درسه العلماء 
والباحثون بمعنی chi‏ إذا كنت تحلم بشیء لونه أصفر وآحمر؛ فإن هذا له معنی خاص 
شی الألواق الر جوز ق ها ق لال سک ها ال رة الخاهة وسو اكل 
عواطف الشخصیات فی abd‏ (القمر)» بعد ذلك عندما رجعت لأصور فیلم (واحد من القلب) 
كنت مهتم بموضوع سیکولوچية اللون. ورد فعل الجسم البشری لتأثیر اللون, لقد تعرض 
الجسم البشری للضوء واللون لالاف السنین. ومنذ الخليقة والجسم البشری يتفاعل بطريقة 
واحدة, عندما تعرض الجسم للضوء الأصفر فإنك تحصل على النشاط الذی یحتاج إليه فی 
العمل, وفی US‏ مرة يتعرض فیها الجسم للظلمة أو الأزرق یحتاج للراحةء ومنذ البداية 
والجسم البشری يعمل هذه الرحلة داخل اللیل والنهار, وقد أثبت العلماء أن جسمك يتغير 
عند وجود لون معین, والحقيقة أن رد فعل جسمك یختلف بالالوان. تصبح آکثر نشاطًا أو 
آکثر راحةء أو آکثر Labs‏ بل اٍنه قد یصل الأمر إلى التغیر فى ضفط الام من جراء اللون, 
لذلك فاننی حاولت فى فیلم (واحد من القلب) أن آجعل الشعور بالشخصية من خلال 
الشعور باللون. فعندما کلمنی الخرج (فرانسیس فورد کوبولا) عن تصویری هذا الفیلم 
وأخبرنى بالقصة البسيطة جدا والواقعية وأحداثها التی تدور فی مدينة (لاس فیجاس) 
وسافرنا للمعاينة وکنت مبهورا بالطريقة التی بنیت بها الدينة فی وسط الصحراء. كانت 
هذه الدينة تتمتع بكمية رهيبة من الضوء والسبب فی أنها تعيد تولید الطاقة لديك فی 
چسمك, وقد تحدثنا عن هذا الشیء بشکل خاص من قبل وکیف یکون رد فعل چسمك نحو 
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الظلام والضوء لا تحتاج فى (لاس فیجاس) إلى الشعور بان الوقت قد آصبح ليلاً أو 
متاخرا عندما تکون داخل الفندق أو الکازینو ولا تری الشمس القوية بالخارج. الأضواء 
تحل وتقوم بدور الشمس داخلیا. حين تقوم من اللعب وتذهب للتمشی خارج الفندق أو 
لتحصل على بعض الهواء النعش, لكنك عندما تری کل نافذة dighs‏ بطلاء آزرق تشعر بأنه 
لا توجد شمس خارج الفندق وتفضل أن تبقی بالداخل لتقامر» إنهم یستخدمون هذه 
البادی الخاصة باللون لاکتساب هذا الحافز النبه اللاوعی للجسم البشری. ونظرا OY‏ 
القصة تدور أحداثها فى هذه الدينة ولکنها تعتمد على الشاعر أو العواطف. أتتنى فكرة 
استخدام فسیولوچية اللون ذاته لتحقیق الطبيعة الخاصة أو gall‏ العام الخاص بالفیلم". 

واستمر (ستورارو) مبدعا فى استخدام الالوان واللون وتغییر الآلوان فى المعمل, ثم 
تغییر الالوان فی مرحلة ما بعد التصویر كما حدث فی فیلم (تانجو). وکان لأسلويه 
التصوف الفلسفی صدی مؤثر ولم يكن بالشخص الذی یقف عند فكرة ویتصلب فمثلاً 
نجده فی فیلم (ديك تراسی)ء وهو یحکی أصلاً عن شخصية مرسومة فى الجلات الشعبية 
امک أن یستغل الألوان فی هذا الفیلم بنفس أسلوب الالوان فی هذه الجلات 
الرسومة بالوانها الزاهية الصريحة. أو يستغل لون وجو الصحراء والبيئة البدوية بشکل 
آخاذ فی فیلم (شای فی الصحراء). 

أو استخدامه للالوان العتمة فی مسلسل (جویا) للتلیفزیون.. وهکذا نجد فنانا 
سینمائیا اللون والضوء هما ساحته الاکثر تفکیر! واهتمامًا وتفاعلاً فی آفلامه مع كافة 
المخرجين الذین عمل معهم (ستورارو) ما یمکن أن نطلق عليه (الأدب الضوتی) Literature‏ 
Light Photograph‏ ەمنھج وأسلوب وایدا ع. 

یری بعض ا مثقفین والفنانین والرسامین للأسف أن فن الفیلم لا يرتقى إلى الفنون 
الرفيعة العريقة التی شکلت عبر العصور وجدان وتاریخ الانسانية. وربما نلتمس العذر لهم 
ہما يحيط بهم من aS‏ الأفلام الرديكة التی تهدف إلى التسلية والربح فقط وتصنف كسلعة 
استھلاکیةء وهم فى هذا لهم كل الحق. 

ولكن ما يعيبهم أنهم لم يلتفتوا إلى الواجهة الأخرى الشرقة لفن الفيلم خلال GUI‏ 
العشرين عام المنصرمة وحتى الآن, فإن کثیرا من فنانى السينما فى كافة تخصصاتها 
يبدعون فا وقيمًا وثقافة تثرى العين والأذن والعقل بقوة وصلابة حتى جعلت من السينما 
Ga‏ شعبیا وتواجدت بهذه القيم التى ربما تكون استهلاكية المظهر؛ ولكنها فى وجدان وعقل 
وعاطفة الملايين من المشاهدين فى كافة أرجاء المعمورة. 
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ویوجد فنانون مخرجون ومديرو تصویر ومهندسو مناظر لا تقل رؤيتهم الإبداعية ابدا 
عن رؤية عظماء البنائين والفنانين فى الحضارات القديمة» وفنانى الرسم فى عصر النهضة 
أو المدارس الأحدث فى القرنين الثامن عشر والتاسع عشر والأخیر. بل إن السينما هذه 
البدعة التى ظهرت فى أواخر القرن التاسع عشر استطاعت بكونها Ga‏ شعبیا أن تنشر 
عن طريق وسائلها البصرية السمعية فنون الرسم والموسيقى والعمارة والنحت وغيرها 
بعدما كانت محبوسة بين جدار المتاحف وأماكنها التاريخيةء وبالانتشار الواسع لهذه 
الفيلم لم ينظروا إلى الفنون التى سبقتهم إلا بكل Gall‏ والتعاطف والدفء؛ GY‏ ذلك كما 
يقول بعضهم مثل مدير التصوير الایطالی (فیتوریو ستورارو) بأنھم حين يصورون يحملون 
على كاهلهم كله فنون الألفى العام النصرمة. وكثير من فنانی الفلیم كانت لرسومات الفن 
التشكيلى مرجعية يحتذون بها ولم يقتصروا عن الفن التشكيلى فقط. بل لجئوا كذلك إلى 
تسجيل الواقع وقتها وكما شاهدنا أخير فى الفيلم الفرنسى (الفنان) الصامت الذى حاز 

الفنون تؤثر على بعضها البعض ودائمًا الفن الأحدث يتأثر بالأقدم منه. فحين ظهر 
التصوير الفوتوغرافی. تآثر بفن الرسم وبالذات فى تصوير البورترية - التصوير 
الفوتوغرافی بإمكاناته اليكانيكية والفيزيائية المتواضعة فى البداية تأثيرًا ملحوظًا على فن 
الرسم الحدیث, والسينمائى الواعد البدع يعلم جيدا أنه يملك ترائًا بصريًا غنيًا يجب أن 
يستعين به وخاصة مع باقى زملائه من العاملين معه لتقريب وجهات النظرء ولقد حظى فن 
الرسم بالترحیب الآكبر من المخرجين ومديرى التصوير فى الاستبيان والمرجعية لاعمالهم 
الفيلمية وربما أقوال بعضهم توضح وجهة النظر هذه ولقد كان هذا واضحا جدا فى 
اتجاهات الرسم وبالذات فى الدارس الحديثة edie‏ وكان بعيدًا عن التصوير السينمائى 
الملون فى البدايات» ورويدًا.. رويدًاء بدا فنانو الفيلم من المخرجين الواعين والمصورين 
مبدعين يفكرون مثل الفن التشكيلى الحديث بأنه ليس من المهم أن نرى الأشياء بواقعها 
المادى الطبيعى فقطء بل يجب أن نضع جزءًا من رؤيتنا الخاصة ومنا فی كل لقطة ونعبر 
عن مكنون روحنا فى أفلامنا. 
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وهذا هو الفرق الشاسع الذى حدث فی التصویر السينمائى الملون فی مرحلة تطورہ من 
صور ملونة تحمل مصداقية الواقع وجماله فقط إلى صورة ملونة لھا معنی وعاطفةء وحتی 
إذا كانت الآلوان بعيدة تماما عن الواقع الذى نعرفه للألوان. 

إن الفيلم الفنى الجميل وليس الفيلم السلعة الاستهلاكية - وهذا يتوقف على المستوى - 
يصهر الفنون السابقة جميعها ويستعين بهاء ليقوى ویکون له شأن وقيمةء وهو لا يقل أبدا عن 
باقی الفنون التى سبقته بل يمتاز عن هذه الفنون بتلك القاعدة المتسعة الشيعية co LADY‏ 
وبخلاف الأفلام الوثائقية والتسجيلية عن الفنون والفنانين» فإن ذاكرتى الآن تستوعب منذ 
الصغر أفلامًا روائية شاهدتها عرفتنی بالفنانین والفنون التشكيلية, مثل فيلم عن فنان عصر 
النهضة (مايكل آنجلو) باسم (العذاب والتعة)» أو فيلم عن الفنان GU)‏ جوخ)» أو فيلم عن 
(جوجان) وآخر عن (مودلیانی)» وأحدث فيلم عن الفنان (بیکاسو) والفنانة المكسيكية (فريدا 
کوپلھو)ء أو فيلم عن لوحة فقط للفنان الهولندى (فيرمر) باسم (قرط اللوّلوّة الزرقاء) أو الفنان 
الاسپانی (جویا)... ولم تقتصر الأقلام على فنانی الرسم وحسب, بل شملت Casi‏ الأدناء 
والوسیقیین والنحاتین وخلافه وآشیاء آخری كثيرة کان لنشرها إثراء فیما یسمی بالثقافة 
الشعبية ذات القاعدة العريضة فی كافة اللغات فلغة السینما التی هی فى الأساس لفة صورة 
تصل إلى الشاهدین بكل السهولة والیسر والترجمات الصاحبة أو بدونها. 

وکثیر من فنانی الفیلم تکون آفلامهم حوارا بين الكلمة والصورة ومواجهة بین فن 
السینما وفن الرسم. بل إن كثيرًا من فنانی الفیلم علاقتهم بفن الرسم كانت وثيقة وهی 
الاولی وهی الطریق إلى فن الفیلم» وحسب ما تعبه ذاکرتی من البدعین الاجانب فالخرج 
الایطالی مایکل آنجلو آنطونیونی مهندس رسام والخرج الایطالی فیدریکو فللینی رسام 
کاریکاتیر والمخرج الهندی ستیا چیت رای رسام والخرج الیابانی آکیرا کیروساوا رسام 
والخرج الأمريكى ستانلی كوبريك وإن کان مصورا فوتوغرافیا ولیس رساماء ولا ننسی 
الخرج الروسی سیرچی إیزنشتاین, أو مدیری التصویر ماریو توسی ونستور الیندروس 
وغیرهم کان لفن الرسم والصورة الفوتوغرافية الثابتة دور مهم فى حياتهم قبل أن یتحولوا 
إلى مبدعین حقیقیین لفن الفيلم» وبالطبع هناك آخرون لم تسعفنی ذاکرتی لتذکرهم. 

ولهذا؛ فعلی المثقفين الذین یتعالون على فن الفیلم أن یغیروا نظرتهم ویعرفوا أن فن 
الفیلم هو امتداد حديث وطبیعی لفن الرسم بطريقة آلية تستعمل فیها التکنولوجیا بدلا من 
BL a‏ وهذا لا یلغی آبدا فن الرسم. بل ان النبع یخرج الزید من الماء.. وربما فی 
الستقبل سیکون هناك الزید مما یخرج من هذا النبع. 
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٭ مدير التصوير نیستور الميندروس (إسپانی)؛ كان کثیرا ما يستعين بصور الفن 
التشكيلى لمرجعية تقرب له وللعاملين معه نوع وشكل وروح الصورة التى يريدها فى فيلمهء 
ویقول فی فیلم ali’‏ السماء' Days of Heaven‏ فى بداية التحضير للفيلم کان قد سيطر 
على تفكيرى أعمال الرسام الاسپانی (بیرو Sus‏ فرانشيسكا 71:٥ Dalla Francesca‏ وھو 
ولكن مع بدء العمل فى التصوير اكتشف أن موضوع الفيلم يعيد عن مرجعية أسلوب 
(فرانشيسكا) وخاصة فيما يخص الألوان وربطها بالديكور والملابس وخلافه» وأيقنت بأنى 
أميل أكثر لمرجعية الرسام (داقيد هوكنى) gasDavid Hackney‏ رسام إنجليزى معاصر 
من مواليد ۱۹۳۷ء تجنح رسوماته إلى الطابع الواقعى أكثر والالوان عنده صريحة تتميز 
بالإحساس اللحظىء وهو ما ساعدنى فى إعطاء فيلمى هذا المظهر التشبعی فی الألوان» 
بنقاط من الانطباع العام فى الزمان والمكان والشكل والألوان والأسلوب وخلافه» GY‏ ذلك 

(الميندروس) كذلك استلهم من الرسومات الرومانسية الألمانية مرجعه لفيلمه 
(الارکیز- دی آو) ويحكى أن الرسام الفرنسی جوجان Gaugin‏ كان ملهمه فى 
اسلوب اللون بالذات فى فيلم (ركبة كينى) «Claire's Knee‏ ومن العروف أن (جوجان) 
قد تأثر بالألوان الطبيعية الصريحة أثناء إقامته فی جزر 7یجی Sly‏ أعطاها مظهرا 
وطییعتها البدائية. 

يضيف (الميندروس) أنه فى aba‏ (اأدلی.إتش)(4۵818. 11) استخدم مرجعية clas!‏ 
بق التي Bl‏ كور اتا فلم (اقات إلى اتون فا ت gay‏ لوحات الرتام 
(ماكسويل پاریش) 0/٥×۷ Parresh‏ وهھو رسام آمریکی معاصر ذو طابع شعبى ورسم 
الكثير من كتب الأطفال والمجلات الصورة» وكذلك الرسام (ماينارد دیکسون) Maynard‏ 
Dixon‏ وهو رسام بريطانى يهتم بالطبيعية واللقطات الشخصية - البورتريه - 


375 


الكلاسيكية. هذان الرسامان کان لهما فضل تشکیل رؤيته البصرية فی فيلم (الذهاب إلى 
الجنوب)ء وأعتقد أنى نجحت بذلك الطعم الخاص لهما فی إعطاء جو الصورة بالفيلم. 

٭ Lei‏ مدير التصوير (چون آلونزو) John Alonzo‏ وهو مكسيكى الأصل ويعمل على 
al ial‏ مصدر الضوء فى الصورة Source of Light‏ وهو الأساس فى عمله. وقد تعلم من 
هذا الرسام العظيم رمبرانت» كيف يكون مصدر الضوء موجودا ومحترما وأساسيًاء ويرى 
(ألونزو) أن براعته فى استخدام مصدر واحد للضوء أو عدة مصادر معاء وإذا نظرنا إلى 
لوحاته عن قرب فسوف تجد الضوء يآتى من اتجاهات مختلفة ولا نعرف لماذا يفعل cells‏ 
bes 28,‏ داش أن فتاه شوم اساسا نا رس آنت وا Gey‏ علخ له 
للخلفیات رائعة. 

Leis x‏ یری مدير التصویر الأمريكى چون بیللی John Bailey‏ أنه يجب على الصور 
السینمائی آن یضع اه مركن Visual Style‏ يكون ملائما للفیلم وأحداثه - الدراما- 
وهو شخصیا من آشد العجبین بفیلم الخرج الایطالی (ربیرتولوتشی) ومدیر التصویر 
العالی (فیتوریو ستورارو) فی فیلم (اللتزم) وأنه كان يطلب من کل مخرج جدید یبدا 
العمل معه أن یجلسا لیشاهدا هذا الفیلم معاء GY‏ الفیلم سیمدهم بتلك الشحنة من 
الحماس والفن والروية البصرية الرائعةء ودائما ما يؤتى هذا النقاش بعد مشاهدة الفیلم 
ثماره الجيدة. ويؤكد (چون بیللی) أن الرجعية قد تکون فيلمًا نحتذی به أو صورا 
فوتوغرافية. كما حدث معه عند شرائه مجموعة صور فوتوغرافية ثابتة للمصور (الدوار 
کورتیز) وموضوعها عن الحياة للهنود الحمر الأمریکان» ولقد ساعده ذلك کثیرا فی بعض 
آفلامه؛ إن الصور الفوتوغرافية الثابتة قد تحمل أسلويًا ما مفيدًا فی ظلالها بالأبیض 
والأسود ومدی تباینها وعامة أنه يحب جمع الصور الفوتوغرافية كهواية تساعده کثیرا فی 
عمله السینمائی» ولقد بدا ذلك من زمن دراسته فى جامعة جنوب کالیفورنیا واستمر علیه, 
لی ك رالو الا گا 

ويقول: "كان للصور الفوتوغرافية لبيوت الأزياء الايطالية انطباع جعلنى أستخدم هذا 
الأسلوب فی الفيلغ: وهو إعطاء طابع الفیلم فى الضوء واللون قى تلك الاضاءة التی 
نسمیها إضاءة هولیوود الحادة Hollywood Hard Light‏ وهی آنسب شىء لتصویره 
عروض الوضة, أى أن الصور تحمل تباینا عالیا. فی هذه الفقرة کان الفیلم اللون یغلب 
عليه فى آلوانه النعومة والفتحان مثل لوحات الباستیل الشاحبة. وفی نفس هذا الفیلم 
طلبت من مصمم الناظر أن يدهن شقة المثل بطلنا باللون الرمادی حتی تبدو ذات لون 
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واحدء بحيث یمکننی استخدام الحوائط فی خلق صورة أكثر دكانة وظلية أكثر مع 
الأكبسهبوا زاك الى آمانها وكذلك سرک امن ودا lay‏ إلى أنه كلها فظرت إلى 
الشقة فی الفيلم وجدت أن لها رؤية مختلفة حسب نوع الضوء الساقط على الحوائط 
وأصبحت الحوائط ذاتها مثل قطعة القماش التى سوف ترسم عليها لوحتك مثل الكناقاة 
۵ ولقد وصلت بذلك إلى نوع من الأسلوب المرئى مناسب للفيلم بالرغم من أن 
أحداثه تدور فى مدينة (لوس أنجيليس) ولكن صور مختلفة تمامًا عن عشرات الأفلام التى 
روف وه ال 

ويضيف: "إن الزمان والمكان فى تصویر أحداث بعض الأفلام مهمان للغاية؛ لأن ذلك 
يعطى للصورة الملونة فى الفيلم ذلك الطابع الفعال للأحداث, ولقد أراد مثلاً الممثل المخرج 
(رد فورد) أن يصور فيلمه فى الغرب الأوسط الأمريكى ( (۷:0۷150عندما تتساقط أوراق 
الأشجار الصفراء وتصبح السماء رصاصية اللون وملبدة بالغیوم» أى فى أواخر الخريف, 
وهذا النوع من التصرف يرجعه إلى الإضاءة والطبيعة فى اللوحات الإنجليزية الطبيعية أو 
أحاول التصوير على عدة أيام فى الساعة السحرية لطبيعة هذا الضوء السحری". 

و يرى مدير التصوير (جون بيللى) أن أى لقطة سينمائية بها عدد من العناصر التى 
تکون ذات قيمة عالية gf‏ منخفضة باختلاف الوقت ag ply‏ وإذا كات اللقطة بالکامل 
مجردة فالعنصر الأساسی فیها هو اللون ویکون عليك أن تقرر أى الالوان سوف بتراجع 
وأيها سیظهر نفسه. وکیف توازن بين الاثنین, فی الفیلم الأبيض والأسود تتعامل مع 
الضوء واللون بسهولة GY‏ فیلم أحادى اللون. لکن فی الفیلم اللون آول شىء أضعه فى 
الاعتبار عندما أعد اللقطة هو موضوع اللقطة وهو ما آتناوله بالتحلیل قبل أى شىء وآهتم 
بالاعتبارات التالية بأولوياتهاء وهی: الالوان. والبعد البژری للعدستة. والحركة للکامیرا 
والممثلين وشکل التکوین الوحی. 

x‏ مدير التصوير الأمريكى (مایکل تشاپمان) Michel Chapman‏ له رؤية جيدة فی 
استعمال اللون والضوء. ومرجعیات كثيرة تشكيلية وفيلمية فى عمله. ففی الاعداد لفیلم 
(النهاشین) أو )952 النهاشین) يقول: 

"شاهدت انا والخرج GS‏ من الأفلام القديمة کمرجعية بصرية» وکان آفضلها ald‏ 
الرعب القدیم (جزيرة الأرواح الفقودة) Island of Lost Souls‏ الذی مثل به تشارلز لوتون 
شخصية alle‏ مجنون فی جزيرة نائية. کان مصور الفیلم (کارل ستروس) AST‏ من رائع 
فى هذا الفیلم. وکان الفیلم مأخوذا من نص روانی GUS pad‏ الثلائینات إتش.ج. ویلز 
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Wells .G.H‏ وبالرغم من أنه فيلم يصنف فى خانة الرعب, إلا أنه كان بالنسبة لنا درس 
تعليميًا لهذه النوعية من الأفلام. وفكرت بصفة شخصية أنى يجب أن أعمل فيلما مثل هذا 
حاولت أن أعيد تشكيل الرعب الذى صوره (ستروس) بالأبیض والأسود بإستخدام 
التصوير اللون, ولقد استعملت أسلويًا فى الإضاءة مشابها للتعبيرية الألانيةء وكان هناك 
آیضا أضواء لونها أزرق وبنفسجى فی الخلفية للأشخاص الوجودة بالصورة أو اللقطة, 
وقد كان الغرض أن تبدو الإضاءة متنامية Light‏ 0:0۷مع Stall‏ كما لو كانت إضاءة 
للنیات» بمعنى أن هناك أسباب لما كنا leds‏ أننا نملك وسائل آلية وميكانيكية فى صنع 
الصورة ء عليك تشغيل هذه الآليات SLY)‏ لتعطيك المتعة الجمالية والفنية. 

فى sai‏ أفلامى ويسمى (قائمة ديل) ٥٥ Duell List‏ آکنت أستعمل الإضاءة مثل الرسام 
(فيرميير) الهولندی وكانت الصورة جميلة والضوء يغطى كل شىء لکن مع نفسى بعد ذلك 
قلت إن الفیلم ممل وسخيف Gig‏ لا أميل لهذا النوع من الضوء.. فی رأيى أنه غير درامىء 
ضوء جمیل ولكنه محدود. إذا تركت لى حرية فى اختیار أساليب فی التصوير فلريما 
اُستعمل المنهج التجريبى În «Experimenting‏ ریما سوف (i‏ وأحاول تصوير أشياء 
بالكاميرا مقاس A‏ مللى وأقوم بتكبيرها إلى مقاس Yo‏ حتى تصبح الصورة مليئة 
بالحبیبات» سوف أفعل أشياء مختلفة تماما وسوف أميل لجعل الصورة تجريدية. 

ويضيف (تشابمان) أنه فى فيلم (قواعد اللعبة) اتخذ من لوحات الرسام الفرنسى 
(رينوار) ٢ا٥ہ‏ مرجعیة أساسية فى المشاهد التى صورها فى الحديقة والمطر والحفل 
المقام بالمكان» أحببت الأسلوب الممتع والبسيط وألوان هذا الرسام فی موقف لوحاته 
المشابه لموقف أحداث الفيلم. 

x‏ مدير التصوير الأمريكى كونراد هال Hall‏ 90٥0٥من‏ الذين ios‏ عملهم بأفلام 
مصورة بالأبیض والاسود ثم تدرج إلى الالوان حينما فرضت نفسها وإنتاجها المستمرء 
وهو حاصل على جائزة الآوسكار فى التصوير السينمائى لمرتين. 

ويعتبر (كونراد هال) من مديرى التصوير الذين کانوا متعاطفين مع تصوير الأبیض 
والأسود للمشاكل التى كانت موجودة فى نوعية الألوان فى الأفلام فى مرحلة الستينييات 
والسبعينييات من القرن الماضىء ولذلك فإن له آراء سابقة فى هذا لكن ما يهمنى الآن فكر 
هذا المصور فى صورته وتشكيل مفرداتها حسبما تاثر» يقول هال: 'لقد تعلمت ما يفعله 
الرسامون عند اختيار موضوع اللوحة وأنا فى المدرسةء وكيفية استخدام ما تعلمته بشكل 
مؤثر فهذا أمر GG‏ لکن البادی الحقيقية للموضوع يمكن التقاطها فى وقت قصير. من 
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إلهام أن تعلم كيف تكون الصورة مثل الوسام مایکل أنجلو أو كما يفعل الرسامون 
العظام: لكنك تشکل فى النهاية صورتك بنفسكء GY‏ لوحاتهم عاشت ولها طعم رغم الزمنء 
وعليك أنت الآخر أن تجعل من فيلمك - أى لوحاتك- تتسم بنفس الشىء أى تعيش للزمن 
ولها طعم ومذاق. 

إذا كان هذا هو ما تريده أن يبدو فى صورتك عليك أن تدرس أعمال هؤلاء وتتشبع 
بهم لأنهم فنانون عظام. حقًا أنى بدأت بالأآبيض والأسود ولكنى استمررت فى الألوان 
وكنت قد بدأت التعلم مرة أخرىء لقد تغيرت كشخص أو إنسان قابل للتغيرء وهو ما 
غيرنى من حيث الأشیاء المرئية» إننى لا أقول إنى سوف آقوم بتصوير هذا الفيلم مثل هذا 
الصور gi‏ الرسام. كيف تستقبل الحياة بنوع من التعاطف وکیف تصنع صورة هذه 
الخیاه اكا وتكن Gila‏ 

صور (کونراد هال) فيلم (يوم الجراد). وکان الفیلم یسوده اللون الأصفر الذهبی, 
وكان یقصد ذلك تماما ویتعارض قلیلاً مع المخرجء وفی ذلك یقول عن هذا یقول عن هذا 
التصرف: "بعد أن قررنا أن أسلوب الفیلم سوف یکون رومانسی آکثر dio‏ بسيطًا وواقعیاء 
كان على تحقيق هذا الأسلوب بصریا وباحدی الطرق. منها إستخدام ضوء منتشر مما 
یجعل الصورة تبدو مريحة وآنعم fis‏ النسیج الذی بعضه خشن وبعضه ناعم» نفس 
الشیء هنا فى الصورة السينمائية. وهذا یعطی للصورة تحقيقًا رومانسیا, ثم خذت اللون 
الأصفر الذهبی کلون سائد یعطی لهذه الرومانسية Gas‏ وكان هذا سيب الخلاف الوحید 
بینی وبين الخرج (جون شلزنجر). 

لأنه کان يريد أن یعطی الصورة بجانب ذلك نوعا من التباین الأعلی, ولقد فاز هو فى 
النهاية بهذا التباین Gis‏ احتفظت بذلك اللون الأصفر الذهبی. 

واختلفنا مرة آخری فی منظر آزرق اللون فى الفیلم. وهو مشهد يدور فی بار حيث 
تکون شخصيته آنثی تقوم بالرقص الخلیم. وهو آراد هذا الأزرق» وأصر عليه وآنا لم آحبه 
ولکنی رضخت لطلبه کمخرج فى النهاية ولکن الفیلم فى الاساس يسوده اللون الأصفر 
الذهبی . 

x‏ آما مدير التصوير لازلو کوقاکس Laszlo kovacs‏ وهو آمریکی من صل مجری. فاٍن 
الرجعية التشكيلية عنده ضرورة وفی آحد آحادیثه يتكلم عن استخدام الرجعية التشكيلة 
للأفلام الأقدم التی صورت فی فترة العشرینیات والثلائینیات من القرن الماضىء ویقول فى 
ذلك: لقد اشترکت فی العدید من الأفلام التی یکون للمخرجین بصمة من السيادة والدور 
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التقدمی, قال لى آحدهم: شاهد هذا الفيلم هذا ما آشعر به وأريد أن يكون فيلمى بهذا 
الشكلء وتعرف المادة التی تريد تصويرها وتفهم ما يريد» ثم تتخيل الصور التى طرأت 
على مخيلتك ily‏ تقراً بدون تآثيرات خارجیةء يمكنك أن ترى مدى البعد أو القرب بين 
رؤيتك ورؤية المخرجء لا يهم اختلافكما GY‏ الفكرة فى استحضار GS‏ الصورتين معا. 

عند القيام بهذه العملية يمكنك حتى عمل التحسينات اللازمة عليهاء أحيانًا لا يمكنك 
إيجاد مرجع مرئى وتكون مجبرا على عمل ذلك بشكل شفاهى وهو الأمر القاسى؛ حيث إن 
عملية ترجمه الصور المرئية شفاهية عملية شبه مستحيلة!! كيف أصف فيلم أو لوحة ولم 
آرها من قبل؟ إن تخيل الرؤية واحد من العناصر التى لا تقل أهمية عن اختيار العدسة أو 
اختيار حركة الكاميراء بمجرد أن تجد داخل رأسك هذه الرؤية تعرف كيف تخلقها على 
الشاشة» وهی تأتی مم الخبرة والتمرس فی العمل فی التصویر السینماتی". 

* كما يرى مدير التصوير الأمريكى آوین رویزمان GiOwenRoizman‏ الأسلويية لمدير 
التصوير تنبع ساسا من التذوقء ويما أننا نتذوق الفن التشكيلى ونهضمه, فإنك فى عملك 
السينمائى سوف تقوم بتجويد العمل والوصول به إلى الكمال. وهو يرى أن الأساس فى 
التصویر السينمائى الملون أن يكون مدير التصوير Gels‏ ببالته ألوانه؛ GY‏ ذلك سيطبع 
الفيلم باحساس خاص, فان اختيار الألوان الصريحة والالوان الممزوجة يجب أن يكون 
ليما وهال 

x‏ (ماریو توسى Tosi‏ 1810 !مدير تصوير آمریکی من صل ایطالی» دارس وخریج 
كلية الفنون الجميلة بروماء وسحره فيلم المخرج (روبرت وايز) فى عام ١11١‏ (قصة الحی 
الغربى) ۷٢٢ Side Story‏ فقرر السفر إلى الولايات المتحدة. ليرى كيف يصنعون ذلك 
السحرء وعمل فى البداية فى رسوم المتحركة ثم درس على حسابه الخاص حرفية التصوير 
السینمائیء وأصبح من مديرى التصویر الكبار هناك, ولقد أفادته دراسته التشكيلية ES‏ 
فى أعماله الفيلمية. وهو يقول فى ذلك فى الرسم نستخدم الفحم وندرس العمق والموضوع 
والظل والشكلء وهو نفس الشیء فى الصورة السینمائیةء الرسم علمنى أيضا التذوق 
واستخدام الألوان وإضافتها". 

وفى تعريفه للمصور الخلاق الفنان المبدع» يرى أنه يجب أن يدرس السیناریو جيدا من 
جميع النواحى ومع الخرج ويبداً باللقطة مع الجوالعام والحركة واللون: ودائما يجب أن 
يكون سعيه وبحثه الدؤوب لاظهار نوعية جيدة من الصورء لتصبح القصة حية أمام 
المشاهدين وفى عقولھمء سواء كان ذلك بوعى أو عن غير وعى. 
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یقول مدير التصوير البريطانى بيللى ویلیامز " 811117۷11118009 صورت gi‏ أفلامى 
الروائية بالأبيض والأسودء وهو فيلم هزلى منخفض التكاليف» وكل أفلامى الأخرى بعد 
ذلك ملونةء إلا أننى عندما آقوم بعمل الإضاءة Sai‏ فى درجات اللون الأبيض والأسود 
والرمادى أكثر من تفكيرى فى الألوانء لأننى عند توزيع الضوء أحاول دائما عمل فصل 
بين جسم مضىء أمام ظلام أو ظلام أمام ضوءء Gai‏ أن أعتمد على الفصل المتدرج أكثر 
من الاعتماد علی اللون لفصل الأشياء فى الصورة, Gi‏ بالطبع آعنی أن اللون یمکن آن 
یقول الکثیر. ولکن إذا کان بإمكانك دمج الاستخدام السلیم للون مع الفصل التدرج 
للأبیض والاسود» فتحصل على منظور رائع للصورة من حیث التکوین وعمق مجال 
الصورة. 

إذا نظرنا إلى اللوحات العظيمة التشکیلیةء فسوف نجد آنها رغم كونها بالآلوان 
إلا آن بها فصلاً متدرجا مما يعطيها منظورا أعمق ويجعلها تكاد تكون ثلاثية 
الأبعاد. أنا لا أحب التكوينات الملونة المسطحة ولا التصوير السطع, أكره رؤية 
الوجوه أمام bile‏ بنفس درجة اللون» الأمر الذى ينتهى بالصورة إلى أن تندمج مع 
الحائثطء حتى تكاد لا تتبين الوجوه من الحائط بمعنى أنى أجعل الأشياء فى الصورة 
مخ شاوی او شتا مشاه دزی الك سز ا لاسام الکی تخا فی الصدورة 
السينمائية وهنا یصبح الاختیان Loge‏ دیکورات النظر, العدسات. مکان وضع 
الكاميراء مکان ا ممثلینء مکان الاضاءة وکل ذلك من المتغيرات الستمرة سوف يتلقاه 
المشاهدين بالطريقة التی ستصور بها الفیلم. فإذا فعلت ذلك بشکل جيد فانك تقوم 
بتوجیه الشاهدین نحو حقيقة الشهد. بینما إذا ما فعلتها بشکل سيئ فانك تعطی 
المشاهد فیلما بدون مركز - بؤرة- ویکون مثل الرسم التشکیلی السیء عليك أن تجد 
البؤرة وعليك أن توجه مشاهديك نحو ما هو مهم درامیا". 

و(بیللی ویلیامز) من أكثر مدیری التصویر الذین يأخذون الفن التشکیلی مرجعا فى 
آعمالهم. وهو متذوق لهذا Gall‏ الجمیل, وآذکر أنه کتب مرة مقالاً على لوحة موجودة فی 
متحف آورسی بباریس باسم (کشت خشب البارکیه) للفنان الرسام جوستاف جایللیبونتی 
وکان یجلس آمامها بالساعات» وهی ذات مساحة كبيرة على آحد حوائط التحف, ولقد 
Gio AG‏ الآخر بهذه اللوحات الجميلة قبل أن آعرف حب (بیللی) لهاء بل إننى وصفتها فی 
آحد موّلفاتی کمثال لتأثير التصویر الفوتوغرافی الثابت على فن الرسم فى القرن التاسم 


عسر. 
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٭ مدير التصوير (قیلموس زیجموند) Vilmos Zigmond‏ أمريكى من صل مجرى» 
هرب من بلاده فى ale‏ ۱۹۵۲ هو وزمیله (لازلو كوفاكس) بعدما صور آلاف الأمشار 
یکامیرا VAN‏ تلع مل قورة الشف الجری هد السوقیت الا کا راز ا قهن ادالتزنت 
الوا peal‏ خوتس تالا فى الما gS‏ لو نات 
المتحدة بعد هرویهما إلى فرنساء وأصبحا بعد عدة سنوات من آهم مدير التصوير هناك. 
وخاصة آنهما کان يصوران بحلول لم تتعود علیها السینما الأمریکیةء وهذه الحلول هی 
التکالیف البسيطة مع السرعة فی التنفیذ والجودة فی الصورة السينمائية» وهذا ما 
علا تقو الأو سره وكان pert‏ ها ا رس الأررؤسة ال هنا Oey‏ 
منها دور كبير فى منهج التصوير فى الولايات المتحددة لهذا الأسلوب وانتهاجه. 

و(زیجموند) دارس للفن التشكيلى فى كلية السينما gall‏ وفى أحيان كثيرة يفضل 
أن يأخذ مرجعية تشكيلية ويعرضها على الآخرين وبالذات المخرج ومهندس المناظر لشرح 
وجهة نظره وتقريبها لهم. ويقول فى ذلك 'عندما نبداً فيلما أكون حقيقة لا أعرف كيف 
أشرح للمخرج الشكل أو النظرة التى نحاول عملها للصورة السینمائیةء عندى الكثير من 
الكتب عن اللوحات وكتب فى الفوتوغرافياء وكتب فى الفن التشکیلی» وكمثال بدأنا تصوير 
abs‏ (ماك كاب والسيدة ميلر). أحضرت كتايًا للمخرج (آلتمان) مليئًا باللوحات اشتريته 
من فانكوفر بكندا للرسام (آندرو ويث) «Andrew Wyeth‏ وهو رسام آمریکی معاصر 
مواليد ۱۹۱۷ اشتهرت لوحاته بالطبيعة وقربها الشديد من الأسلوب الفوتوغرافی 
الشاعری؛ ولقد أثر بشكل كبير فى المصورين السينمائيين الأمريكيين بالشکل واللون 
chills‏ وخاصة فى طبيعة لوحاته البورتریةء ویعتبر هو والرسام الأمريكى (إدوارد هوپر) 
Edward Hopper (1882-1967)‏ آحد منابع التاثیر للسينمائيين الأمريكيين وهما مرجع لهم 
- الوّلف- وقلت له ما راك کی هذه الصورة الخافته والناعمة الرسومة بالالوان الباستیل 
وقد آحبها كثيراء ولقد أخذت نفس الکتاب معی إلى العمل السینمائی وآخبرتهم أن مثل 
هذه النوعية من الصور هی هدفی فى التصویر ویجب أن یکون هدفکم كذلك فی طبع 
الصور بهذا الشکل, وبهذا تکون الصورة التشكيلية قد أغنت عن عشرات الکلمات فی 
الوصف وفی فیلم أخر خذت مجموعة صور من GUS‏ وکانت الصور تشبه کثیر! صور 
الأبيض والأسود ويها بعض الألوان» وعندما شاهدها الخرج صرخ SUG‏ رائع حاول أن 
تصل إلى هذا الشکل وفی الحقيقة الدیکورات كانت قد تم دهانها بالفعل» ولکن بعد 
مشاهدة الصور أعيد دهان الدیکورات ثانية لتلائم الشکل واللون الذی عليه الصورء لذا 
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الصور التشكيلية والفوتوغرافية يمكن أن تكون ذات فائدة عظیمةء إذا فکرنا فی السينما 
كنوع من الفن البصری فسوف نجد الکثیر من LAM‏ الشتركة بینها وبین الرسم 
US Sa‏ التو الفوتو غراف 

ان خبره لصو Baal‏ کوک آلیصری کون كه هم اتن هة اکھت 
البصری هو الزاد الذی يحمله الصور بعد ذلك فى عمله داخل الاأستودیوهات. وتکون 
اللوحات فى العارض وملاحظة الطبيعة وحركة الضوء من خلاله آحد آهم میزات الصور 
اللاقط ا مبد ع. 

ولذا یقوله زیجموند فى ذلك: "الفن التشکیلی له تأثیر عظیم على نفسی, كلما 
وت ان کف لن الفرصة لهات إلى التاحف ما هو اللات NEST‏ كة 
وهولاء الأساتذة GUY!‏ ورمبرانت وجورج دیلاتور.. هؤلاء هم الکلاسیکیون» هم 
اقرا هراشا شین المتنتضاك با تتا ا LA‏ مو يمكتنا أن 
ندرس کل لوحة منفردة ونحاول استخدام هذا التكنيك الخاص بالاضاءة فى أعمالك 
الفوتوغرافية). 

× (چاك كارديف) Jack Cardiff‏ مدير تصوير انجلیزی مهم يطلق عليه أنه abel‏ من 
صور بالأفلام اللونة. ولقد حصل على الأوسكار الأمريكى عن فيلمه (الحذاء الأحمر) The‏ 
Red Shoes‏ كما أنه أخرج فى مرحلة الستينيات als‏ (أبناء وعشاق Sons and Lovers‏ 
ونال الكثير من التكريمات فى المجتمع من فنانى بريطانيا والولايات المتحدة. ولقد نشر 
(كارديف) سيرته الذاتية فى GUS‏ عام ١1197‏ باسم (الساعة السحرية) ء ولقد نشا وعمل 
مع والديه فى المسرح الإنجليزى (القودفیل) Vaudeville‏ ولقد بداً بعد ذلك من أول درجات 
السلم عندما عمل بالسينماء حيث أمسك الكلاكيت وأصبح أصغر من يعمل بهذه المهنة فى 
التصوير الإنجليزى ومن المعروف أن هذه المهنة تتبع التصوير فى الخارج عكس بلادنا 
حيث تتبع الإخراج. 

(وچاك کاردیف) من الصورین السینمائیین الذین حکوا بٍسهاب تأگرهم بالفن 
التشکیلی فی سيرته الذاتية» ویقول: (عندما كنت فى حوالی التاسعة من عمری, نظمت 
مدرستی رحلة إلى زيارة آحد معارض الرسم الفنية, لم OST‏ قد رأيت أى لوحات من قبل, 
وفجأة وجدت نفسی فى هذه الحضرة الفسيحة الملوءة بهذه الأحلام اللونة والتی بهرتنی 
واقتحمت نفسىء منذ هذه اللحظة أصبحت كلما سافرت مع والدای فی رحلاتهما 
السرحية ذهبت إلى التاحف الختلفة قدر استطاعتی. 


383 


كان الرساموين أبطال طفولتی. وکنت كلما تأملت ودرست لوحاتهم العلقة فى التاحف 
اقتنعت أو آدرکت أن كل هذه الأعمال Lai!‏ مردها إلى الضوء. الضوء ياتى دائما من 
اتجاه معين فیخلق الظلال. كان (کارقاجیو) Caravaggio-‏ من رسامی عصر النهضة 
الأوروبية وامتازت لوحاته بالضوء الناعم ودفء اللون (المؤلف)- على سبیل الثال رجل 
الضوء الواحد, وهو یجعل الضوء یمسح اللوحة من زاوية جانبية, آما اضاءة 
(فيرمير) Vermeer‏ فكانت نقية وبسيطة بشكل غير عادی. كان يعطى اهتمامًا شدید 
للطريقة التى ينعكس بها الضوء ليعانق بلطف كل ما یقع عليه استخدم (رمبرانت) Rem-‏ 
brandt‏ ضوءا شماليا مرتفعا وتجشم مخاطر جسیمةء بينما كان الرساميوين العاصرون 
يضيئون موضوعاتهم ليظهروها بأحسن مزاياها وصفاتهاء كان البشر الموجودون 
باللوحات مثل لوحة (الحارس الليلى) جزئيًا مبهمين غير واضحين بفعل الظلال. 

هوّلاء الأساتذة علمونى دراسة الضوء وأصبحت بعد ذلك عندى عادة تحلیل الضوء 
الذى يسقط على أى مكان أو منظر آتواجد به أينما ذهبت» فى غرفة فى حافلة أو قطار أو 
صديقة وشاهدت ما يصنعه الضوء على وجوه البشر فى هذه الأماكن الختلفة» ومع التقدم 
فى حياتى الفنية الخاصة بالتصوير السينمائى أصبحت قادرا على معادلة هذه الأفكار 
والخبرة فى آفلامی . 

إن دراسة (کاردیف) للون والضوء فى لوحات کبار الرسامین جعلته يدرك جیدا 
التأیرات الرائعة لا یضعهما الضوء واللون. 

ویضیف من خبرته أن مدير التصویر الابتکاری الذی له نزعة فنیةء من الضروری أن 
يجد الخرج الذی یناسب هذه النزعة الابتكارية ویتماشی معها. 

ویبین (کاردیف) الفارق بین الرسام والصور السینمائی فى ما یلی ویقول: (ٍنه بالرغم 
من أن مدير التصوير یمکن أن یساعد على تطوير طريقة جمالية الفیلم» إلا أنه لا یستطیع 
أن يتحكم بنفس الطريقة التى يمكن التحكم فيها فى اللوحة الثابتة والساکنة؛ الممثلون 
دائمًا فی UL‏ حركة» وكذلك الكاميرا وعليك أن تضع قيد الحسبان والعقل أن حركة 
الكاميرا يجب Gils‏ أن تخدم القصة والشخصيات. التصوير السينمائى يجب ألا يجذب 
الانتباه فى حد ذاته» لقد تعلمت كيف أعمل من خلال مشاهدتى لأفلام الكارتون حيث 
حركة الكادر -الاطار- لها علاقة بالموضوع بشكل تام» ونظرا لأنها مرسومة بالیدء فإن 
التوقيت لا يكون فجائیاء هذه الطريقة ما لم يكن هناك هدف درامى لهذه الحركة تطفو 
Mlle‏ أو تنزل بسهولة بين الموقع). 
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(كارديف) عمل أستاذاً بعد ذلك لعدة سنوات وكان يشجع الدارسین على دراسة الرسم 
بشكل دقيق ومنتبه مشوق وخاصة فى الضوء واللون والشكل. 

x‏ مدير التصوير السويدى (سيفن نيكفيست) Lax Sven Nykvist‏ من المفيد باختصار 
أن نعرف قصة (نيكفست) مع التصوير من البداية وما جذبه من الصغرء كان والده من 
العاملين فى الأرساليات بالکونغو» وبداً التصوير بالكاميرا الفوتوغرافية الثابتة هناك وكان 
یصور الأفارقة وهم يبنون الكنائس والطبيعة الساحرة. ثم بعد ذلك تركه والده مع عمته فى 
ستوكهلم فعمل فى سن السادسة عشرة كموزع جرائد ليكسب نقود لشراء كاميرا 
سينمائية A‏ مللى واستخدمها فى تصوير المباريات الرياضية حيث كان اهتمامه الأكبرء 
بالتدریج اهتم بالتصویر كهاوء وأغضب ذلك والديه La gh‏ أدركا أنه اتجه إلى العمل فى 
السا ركان ول الس لها lal aks‏ کان باه إلى لها كل ليله كم عمل ی 
وظائف عدة عند مصورين سينمائيين حتى أتيح له أن يكون مساعد مصورء أتيحت له 
الفرصة ومترجم فى إيطاليا فى مدينة السینما شینیشتا 1000110)وانفتح أمامه کنوز الفن 
التشكيلى la‏ روما وإيطاليا متحف مفتوح بالنسبة له وتشكل ذوقه ومعرفته وهو فى 
ایطالیا. حيث رجع إلى ستوكهولم « مشبعا بدفء السينما الإيطاليةء وأتيحت له الفرصة 
أن يعمل مع أهم مخرج سويدى وقتها (إنجمار برجمان) فظهرت موهبته الفذة التى قادته 
إلى العالمية. ودائما يرجع (نيكفيست) الفضل فى ثقل حبه وموهبته إلى الفن التشكيلى 
الذی أصبح جزءًا من حیاته. وهو يقول عن نفسه "لست شخصا يعتمد على التكنولوجيا 
بدرجة كبيرة لا أقيس درجة الضوء والظل فمثلاً Li‏ أقرر مثل هذه الأشياء بالعين» أحب أن 
آرسم من خلال خبرتى وشعوری عند التصوير السینمائی» أشعر أحيانا بالخجل من كونى 
أفتقر إلى الاهتمام بالفنيات أو التكنيك الحديث فى التصویر. وأفضل أن أعمل بأقل أجهزة 
dikes‏ |ذا ما وجدت Suse Lense‏ وکامیرا صالحة ثابتة. هذا هو ما آرید" 

ویضیف (تیکفیست): "آثناء عملی مع "|تجمار برجمان" تعلمت كيف آعبر بالضوء 
واللون عن الكلمة المكتوبة فى النص, وأجعله یعکس الفروق الطفيفة فى الدراماء لقد آصبح 
الضوء عاطفة تسیطر على حیاتی بشکل ale‏ یصبر (انجمار) على شهرین الاعداد لآى 
aba‏ أو أصل فيه دراسة الضوء الجمیل الشمالی الذى لدینا فى السوید وکیف توظفه مع 
القصة والفیلم . 

* یعتبر مدير التصوير الفرنسی (داریوس خوندجی) 16004 GeDarius‏ آبرز مدیری 
التصویر الجدد. وهو مولود فی طهران وخریج جامعة نيويورك درس بها السینما وأحب 
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التصویر والسینما فی طفولته وشاهد أمهات الأفلام قى السینما الفرنسية وأخته هی من 
شجعته لدخول إلى alle‏ الأفلام حیث كانت تعمل فى السینما الفرنسية. وأخبرته حیرن 
وجدت شغفه بالسینماء بأن الفیلم لفة عالية وان أحب الأفلام فإنه سیصبح جزءا من عائلة 
تتعدی الحدود القومية والتقافية لکل الشعوب. شاهد ald‏ (ستورارو) اللتزم Confermist‏ 
وأثر فيه بشدة, من أفلامه (سبعة) ale Seven‏ ۵ (سرقة الجمال) Stealing Beauty‏ 
عام ۱۹۹۲ ale Bvita (GEL)‏ ۱۹۹۷ وغیرها بشکل واضح فى صورته السينمائية؛ مؤمن 
بالحدااثة فى کل شىء ویعلن ذلك. له مرجعية تشكيلية كبيرة فی أغلب آفلامه. وکذلك 
فوتوغرافية وسينمائية للافلام القذيمة: 

ف تالق سس ساسا ارس ال RAN‏ اسر سی 
Lae‏ دقيقة وخساسة لذلك فا علد ا لخر لا يمكن أن کین هرت فق فاد وبا 
تصبح صداقة حميمة أثناء فترة تعاوننا لا أشعر بأنى لی أسلويًا معينًا. فكل فيلم أصوره 
له عالمه البصرى الخاص. أحاول أن أفهم ماهية الفيلم والقصة من خلال دراسة السیناریو 
والحديث مع المخرج ونناقش معا شكل وشعور الفيلم وغالبا بمساعدة مراجع آخری» فى 
فيلم (الأطعمة المحفوظة) Delicatessen‏ عام ۱۹۹۱ استلهمنا بمساعدة شكل الأفلام 
الفرنسية فى فترة الثلاثينيات» أما بالنسبة لفيلم (مدينة الأطفال المفقودين)01 The City‏ 
Lost Children‏ عام ۱۹۹۰ فأخذنا مرجعية بصرية لأعمال الرسام (أوتو ديكس) Otto Dix‏ 
وآما فى abd‏ (إيفتا) فدرسنا أعمال الرسام الأمريكى (جورج بیلوز) «George Bellows‏ وله 
أسلوب واقعى أقرب إلى الانطباعية فيه روح أوائل القرن العشرین, فى فيلم (سبعة) كانت 
مرجعیتنا فیلمان (Klute)‏ نظرا لاسلوية فى الاضاعة الرعبة, وفیلم (الوصلة الفرنسیة) 
Connection‏ ۴enchبسبب‏ نوعیته الوثائقية ذات الحدةء وأفلام الرعب الأمريكية فى مرحلة 
الأربعينيات كانت ذات تأثير کبیر عند إعداد فیلم (النتيجة آلین) Alian Resurrection‏ 
بالإضافة إلى رسومات (فرانسيز بيكون) Francis Bacon‏ حيث لا تعرف (i‏ من أين يأتى 
الضوء ويبدو LS‏ لو كان Gass‏ من الشخصيات". 

يقول (خوندجى) إنه يرافقه دائمًا كتاب (الأمريكيون) The Americans‏ لمؤلفه روبرت 
al‏ الد يمر ل كما يرو BI‏ کی اة 

٭ الجيل الجديد من مديرى التصوير العالميين أكثر التصاقا بتراث الفن التشكيلى 
العریق» ومن ضمن هؤلاء مدير التصوير البرتغالی (إیدوردو سیرا) Eduardo Serra‏ ولد فى 
او ارس اش کی اھ نہب إلى بنا کاس العارن السك 
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نیما کات اس کل وا کان موا لس سا اکس 
ثم نال درجة rele‏ من جامعة السربون فی تاریخ الفن والاثار. ثم بدا العمل كمساعد 
مصور مع مدير تصوير من أهم مديرى التصوير الفرنسيين الأحدث فى فرنسا (ييير لوم) 
«Pierre ۵‏ ثم صور أول أفلامه عام ۱۹۸۰ فى فرنسا وأخذت صورته BAUS‏ 
شهرتها من هناك. ويرى (سيرا) أن الفرق الأساسى بين السينما الأوروبية والأمريكية أن 
الات شا على فف RT eel‏ من تنا رنه ان کرت اتا شرا زان 
السيادة الاولی وتاتی بعد ذلك الصورة» وكغيره من مديرى التصوير المتميزين تکون 
مرجعيته التشكيلية والفوتوغرافية تحت المجهر أثناء إعداده لتصوير الأفلام وهو الآخر من 
المؤمنين باهمية طبيعة الضوء وهی المدرسة الأحدث فى التصوير السينمائى الان, حيث 
كثير من المصورين الجدد يرون أن الإضاءة المتبعة فى التصوير السينمائى منذ مولده 
متأثرة يشكل ما بالأسلوب المسرحى Theatrical Lighting‏ حيث يكون الممثل والموضوع 
مضاء بحزم من الضوء Beams of Light‏ وهذا الاتجاه يعتقد كثيرون من السينمائيين أنه 
حديث ولكن فى الحقيقة هو ذو جذور فى تاريخ الفنء و(سيرا) استعمل صورا فوتوغرافية 
اکر مس يري من صرق اسکت سی ول اس ل کرای 
فيلمه (خريطة قلب بشری) Map of The Human Heart‏ عام ۱۹۹۱ »كما استعمل الصور 
الفوتوغرافية (لجويل ميرويتز) Joel Meyerouitz‏ كمرجعية لفيلمه (زوج مصففة الشعر) 
The Hairdresser's Husband‏ عام ٠‏ ويقول (سيرا) عن الفن التشكيلى فى رأيه التالى 
'ظل الرسم حتى عصر النهضة يقدم لنا العالم بمستوی رمزی؛ ولكن مع ظهور الحركة 
الإنسانية وعلاقات جديدة بالعالم. اهتم الرسم بأن يكون مماثلا للطبيعة وأصبح يبحث عن 
إعادة تقديم المنظور من أجل خلق إحساس عقلانى للفرا غ. آظهر الضوء هذا الفراغ 
وأعطى اهتمامًا خاصا لطبيعته ومن أين يأتى هذا الضوء وكيف يشكل ملامح 
الشخصيات ويؤثر فى الالوان . 
ولذلك نجد أن (سيرا) يعجبه بشكل كبير الطبيعية فى الضوء واللون وفنانون مثل 
(7یرمیر) و (روفائيل) و (رمبرانت) يشكلون عنده La‏ وفهما جميلاً لأعمالهم. ولذا 
استخدم الضوء الناعم من الاضاءة الفلورسنتية بشکل كبير فى آفلامه. ولقد أستوردها 
سال مات تة إلى فرشا ان soe lathe (AN‏ اك Ba)‏ عضو الجا 
وبالرغم من أن إضاءة الفلوریسنت معروفة ومستعملة منذ فيلم التعبيرية الألمانية 
(مترويوليس) 1100:00115للمخرج فریتزلانج. إلا أنها كانت تستعمل بقلة حتى طور 
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الأمريكيون نوعيتها وتحکمھا وأصبحت إحدى سمات التصویر السینمائی الأحدث الآن. 

* مدير التصوير الإنجليزى (روجير دياكينس) Roger Deakins‏ خريج أكاديمية باث 
(طا٥8)للفنونء‏ حيث درس الرسم والتصویر الفوتوغرافى ثم التحق بعد ذلك فى المدرسة 
الأهلية للسينما والتليفزيون فى بريطانياء وعمل فی إخراج وتصوير أفلام وثائقية وأفلام 
عن الأحداث الجارية وأفلام دراسات أنترويولوجية وأفلام عن الفنون التشکیلیةء وصور 
آول آفلامه الروائية عام ۱۹۸۳ مع المخرج فان موریسون باسم (وقت آخر ومکان آخر) 
Another Time Another Place‏ ولقد عمل كمصور فوتوغرافی وجاب كثيرا من بقاع 
الأحداث الساخنة فى العالم. وهذا أفاده FS‏ فى احتكاكه مع الواقع وبالذات فى حرفة 
التصويرء ولهذا نجد أن أسلويه الذى اتبعه بعد ذلك فى الإضاءة الطبيعية الناعم الذى كان 
جديدًا على السينما البریطانیةء ويمكن أن نطلق عليه أنه متأثر أكثر بالأسلوب الفرنسى 
ومصورى آوروبا الشرقية وروسيا آمثال الروس (فاديم يوسف) وغيره. ويما أنه دارس 
أصلاً للفن التشكيلى؛ فلقد استشهد بكثير من اللوحات وفى عصور Laide‏ فنجد أن لوحة 
(الثالوث) للرسام الاسپانی إلجریکو El Greco‏ أو لوحة (الكابوس) للرسام هنرى فوسيلى 
Henry fuseli‏ أو لوحة (آکلو البطاطس) للرسام الهولندی قان جوخ. أو لوحة (التمثال 
الصامت) للرسام چورچیو دی شیرتوء وغیرها من اللوحات وهو یتخذ مثل هذه اللوحات 
مرجعية أساسية فی تصويره السينمائى تکون. وهو یقول فى ذلك: GI"‏ آحاول تصوير 
الأشياء بالطريقة التى أراها بها وأنا أحمل مخزونًا تشکیلیا كبيراء بمعنی أنى أعمل بدون 
شيو سن حول ها بجو أن تكن عله لاقني 

* المرجعية التشكيلية الفرعونية لشادی عبد السلام: يقول آنا لست أسعى إلى شكل 
سينمائى مصری بالعودة إلى أصول الفنون التشكيلية الفرعونیةء ومن هذه الحادثة 
SL‏ اسر عو فخ ا لادان اتی ا تتاضی لس مكف اوه تاریخ 
وينهض من جديد . 

هكذا تكلم واحد من آهم مخرجى السينما المصرية فى تاريخها حتى الآن. وصانع فيلم 
روائی وحيد ومجموعة من الأفلام الروائية والتسجیلیة, واحد كان له الفضل على أنا 
شخصياء GY‏ أعطانى الفرصة الأولى كمحترف فى المركز التجريبى الذى كان برآسه Lig‏ 
ما زلت طالبا فی الصف الثالث بالعهد العالى للسينما. 

ولد شادى عبد السلام بالإسكندرية ۱۹۳۰ وتربى بين الإسكندرية والصعيد بالمنياء بدا 
يحب الرسم منذ طفولته» وفى سن الثلاثة عشرة رقد فى الفراش حتى سن الخامسة عشرة 
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لأن طول قامته المتزايد سريعًا کان یعرض قلبه للخطرء وكانت هذه فرصته الذهبية للقراءة 
والرسم. هو من أسرة ميسورة» والده مستشار ويملكون بعض الأطيانء بعد هذين العامين 
أصبحت حركته أبطاً وأصبح فى سن المراهقة انعزاليا إلى حد «Le‏ عاطفيا جداء [ating‏ 
جدا فی الدراسة. درس فى كلية فیکتوریا بالإسكندرية وهی من كليات الصفوة» مما جعله 
يتقن الإنجليزية ودرس نصوص شكسبير الذى تاثر بها كما لم يتآثر بای كاتب آخرء 
ودخل كلية الفنون الجميلة قسم عمارة وتخرج عام .۱۹۰١‏ سافر إلى لندن لدراسة الفن 
السرحی ودخل الجيش مجنداء ثم عمل مساعد مخرج فى الأفلام الصرية, ثم مهندس 
مناظر ومصمم ملابس, حتى قرأ قصة المومياوات واكتشافها فی الدير البحری وكان ذلك 
عام ۰٥۱۹ء‏ وكتب قصيدة شعرية بلسان شخصية الغريب من ٠٤‏ سطراً.. ومن وقتها 
تراوده فكرة عمل فيلم عن هذا الحادث. 

حتى حانت الفرصة عندما كتب سیناریو فيلم الومیاء» ولم يكتبه بالشكل التقليدى كما 
نعرفه فى السينماء بل إنه رسمه ويقول فی ذلك: "أنا أكتب الفيلم كما سيعرض على 
الشاشة ولهذا تتساوى هذه المرحلة عندی مع الاخراج وبالطبع أنا لن أنقد أو أحلل هذا 
الفيلم الرائع؛ ولكنى سألقى الضوء فقط على استغلال شادى عبد السلام ومدير تصويره 
عبد العزيز فهمى ومهندس مناظرة صلاح مرعی؛ للمرجعية فى هذا الفيلم من حضارة 
الأجداد ولقد أبهرونا وأمتعونا بها. ولقد تكلمت سابقا عن المرجعية اللونية وألوان الباستيل 
فى الفيلم. وشادى مع مجموعة عمله الرائعة أخذت من الفن التشكيلى المصرى الرائع 
مرجعية كاملة للفيلم حسب قوله وتصريحاته العديدة -هدفه العودة إلى أصول الفنون 
التشكيلية الفرعونية- وإذا کان قد سبقه من قبل النحات العظيم محمود مختارء إلا أن 
شادى انفرد بتقديم هذا الفن الفرعونى Esse‏ بلغة السينماء والحدث الدرامى. 

يقول الدكتور مريدى النحاس فى مقال نشر له مجلة (القاهرة) فى ديسمير عام VANE‏ 
كعدد خاص تذكارى عن الفنان شادى عبد السلام فى مقارنة ممتعة يجب الالتفات إليها.. 
يقول:"كان شادی يتعجب لتمكن عادات الدول البترولية من بلد أنتج إحدى آقدم وأعظم 
الحضارات. إن محو ذكرى هذه الحضارة من الوجدان المصرى الحدیث. اللهم إلا إذا 
استثنينا قطاع السیاحةء جرد المصريين من الحد الأدنى للفخار الوطنى الضرورى لنهوض 
المجتمع ولم يكن شادى شوفونيا أو متعصبا؛ ولكنه محق فى افتقاد الروح الإيجابية والثقة 
بالنفس فى كثير من جوانب حیاتناء وكان يرى أن إحياء ذكرى الحضارة الفرعونية 
والإحساس الحقيقى بها كإنجاز وليس من باب الخطابة أو الحماسة من شأنه إعطاء 
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المصرى الحديث دفعة قوية إلى ا مامء ولكيلا ينعت مثل هذا التفكير بانه ضرب من الخيال 
وا ف ا ر فاك اس ا ٹاو کک سائل كان لحر ات وروا مك 
ASI‏ هن ale Wha‏ إن OUR!‏ ن شخصية ادن ide‏ السلام ووواد عصو اليف 
الأوروبی (۱۳۰۰/۱۰۰) ملفت للنظر من الوصلة الاولی. 

لقد آقر عصر النهضة ظاهرة الانسان متعدد اللکات Uomo Universale‏ الذى يفيض 
حيوية ونشاطا مبدعا.. وعلی رأس هذه الواهب الفذة رجال مثل (لیوناردو دافینشی) 
و(مایکل آنجلو) و(اٍرازموس) و (بترارك)» فلیوناردو مثلا کان متفوقا فی الهندسة 
والحساب والعمارة والچیولوجیا وعلم النبات والطب والتشریح والنحت والرسم والوسیقی 
والشعر, وإذا کان لیوناردو ظاهرة أوروبية لا تتکرر فإن شادی کان بمقاییس كثيرة أيضا 
ظاهرة مصرية فی عصرہہ لقد کان شادی معماریا ورسامًا وکاتبا ومخرجا ومصورا 
ومصمما للأزياء ومتذوقا للموسیقی وکل الفنون الراقیةء ولکن التشابه الذی Gogs‏ فى هذا 
القام يذهب بعیدا إلى آبعد من ذلك بکثیر. لقد كانت رؤية مفکری عصر النهضة الآوروبی 
وفنانیه للماضی الیونانی والرومانی لأوروبا لا تختلف کثیرا عن رؤية شادی للماضی 
الصری القدیم. لقد حاول شادی عن وعی أو عن غير وعی» منفردا أن یفعل التاریخ 
الصری القدیم ما فعله رواد عصر النهضة بالتاریخ الأوروپی الکلاسیکی". 

عبرت هذه الکلمات بصدق عن مضمون فکر شادی عبد السلام لیس فى فیلم (الومیاء) 
فقط ولکن فی سلسة الأفلام التی صنعها قصيرة بعد (المومياء)» وحتی فی إعداده لفیلم 
(اخناتون) الذی لم ینفذه وتوفی بعدما کان قد حضر JS‏ رسوماته أو شکل سیناریو تنفیذه 
کنا نل 

استلهم شادى الفنان كما نلاحظ من الرسومات والصور المصاحبة من فيلم (المومياء) 
تراث الأجداد فى تكوينات العظمة والفخار. والقوة والصمود. استنبت من جداريات 
الهيروغليفية أسرارً تغلف شخصياته بذلك الشموخ.. وكم كان ونيس والغريب ضئیلین 
بجانب هذا الشموخ. فى تكوينات الغريب مثلا نجد المساحة الكلية القوية والمسيطرة لتراث 
الأجداد» وما الشخص الا جزء بسیط من التکوین. تكرر ذلك فى أغلب مشاهد وأماكن 
ان cll‏ وتارس واه لفل ون شاب مرد ان فول اقا SE‏ الاو 
وهى الباقية وهى سترناء أسلوب شادى صريح وواضح وشامخ بنفس عظمة تراث 
قراخ افونا جات الاين زامة کھت لكوي الامو تفي کنا قر هده 
الشف اله الى حافطت علی تراث Laake lest be‏ كرون تکوین لقا 
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وهکذا نجد استلهام الفن الجميل التشکیلی بكل قواعده وعنفوان الماضى فی هذا الفیلم. 


یبداً فیلم شادی عبد السلام بنص من SUS‏ الوتی یقول: 

٭ يا من تذهب ستعود 

٭ يا من تنام سوف تنهض 

x‏ يا من تمضی سوف تبعث 

٭ فالمجد لك 

* للسماء وشموخها 

٭ للبحار وعمقها. 

وكما نجد فى الأمئلة السابقة تطويع اللون للدراما والذى تطور باستمرار حتى يومنا 


هذا. 
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0- الدوجما ۹۵: 


لأن الفن السینمائی فن ما زال وليدًا یحبو.. فخلال السنوات الماضية القريبة ظھرت 
آشیاء ونظریات ومحاولات كشيرة تشکل خر من هذا التطور مثلما حدث سابقا فی 
الاتجهات التعبیریة والسيريالية والواقعية الإيطالية ونظرية السینما عين لدزیجا فیرتوف 
والموجة الجديدة الفرنسية وخلافه من تیارات لسینما تحت الارض فى نیویورك إلى 
السینما الثورية والقاومة فی العالم الثالث إلى النهج التسجیلی الذی آثری بشکل کبیر 
على أسلوب الفیلم الروائی.. کل هذه التیارات ا متتالیة والستمرة هی البوتقة التی تنصهر 
فیها اللغة السينمائية التی تنمو باستمرار بفکر وعمل البتکرین وا لبدعین. 

وفی عام ۱۹۹۰ ظهرت مجموعة من الشباب السینمائی الدانمرکی یعلنون عن مولد 
تیار سینما الدوجما» وكلمة الدوجما تعنی الشیء الثابت ذا الافکار التی لا پمکن تغییرها 
بای شکل من الاشکال. 

وحتی نلم بسینما الشمال الأوروبى وهی التی تضم دولاً هى هولندا والسوید والنرویج 
وفنلندا والدانیمارك. نجد آنها سینما خاصة جداء حیث إن فى تاریخها القدیم الفنی 
والتقنی كانت سینما السوید بالذات ذات مجد تاریخی أصلة مجموعة من السینمائین 
العظام الحدیڈین آمثال الخرج انجمار برجمان ومدیر التصویر سفينة نیکفیست وغیرهم. 
Sis‏ الانتشار التجاری لهذه الدول سینمائیا یکون فی حدود لغاتهم فكل من هذه الدول له 
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نف إلقاضة: كنا آن Lal‏ ار اده فی سس كير على مرو ماه 
امات الفوسة نذا سیگ ناتا فهر ارہ فيضن وفتره من Set hall)‏ 
الختلفین فی کل شیء عن النظام الهولیودی التجاری الکاسح... لذا فان و سینمائی 
ينشد الاستمرار والتمیز فی آوروبا يجب أن یبعد عن ضغط التیار التجاری للسینما 
الأمريكية.. الأفلام الحلية قليلة وهی للقلة متميزة جدا .. لذا وجد هؤلاء الجموعة من 
الشباب آنهم آمام مواجهة بين السینما التی یحبونها وتعبر عنهم والتکالیف الباهظة 
للسینما التقليدية.. زد على ذلك أن التقدم التکنولوجی فی تصنیم کامیرات الفیدیو 
الالكترونية كان سے سے لصف ضل الہ اقل ترو لصو gael,‏ بعد 
تحويلهما إلى رقمية (الدیجیتال)... بل إن وسائل تمويل هذه الشرائط - شرائط الفیدیو 
- الی شرائط سينمائية أصبح سهلا وتکلفته مقبولة ونتائجها جيدة بشکل مرض هذا فی 
عام ۱۹۹۵ آما الآن فهو مذهل بهذا التفوق الذی یکاد يصبل إلى ۱۰۰/ من جودة الشریط 
الاصلی للفیلم السینمانی... 

وضعت هذه الجموعة من الشباب قواعد صارمة للعمل بهذا النظام (الدوجما) وقاد 
هذه المجموعة الخرج لارس فونترایر Lars Vontruer,‏ ولقد شاهدت له آهم آفلامه فی رآبی 
وأحتفظ بنسخة منه لفکرته القيمة وجودته العالية وهو فیلم (تحطیم الامواج) Breaking‏ 
The Waves‏ الذی عرض فى مهرجان کان ولقی تسش کبیرا جد وقتها. وصنع 
slaty‏ (الدوجما) شهرة سیتمائی وطریق مها لقد اتخذوا لانفسهم هده الیادی التی Y‏ 
بحیدون عنها وهی: 

۱- من الهام أن یتم تصویر الفیلم أو الاحداث فى الکان الأصلى كما هو,بدون أى 
(ضافات علیه.. ی ممنوع الدیکورات والاگسسوارات.. ویجب GT‏ یکون الکان حقیقی يه 
کلم سس القضه زو اکب راتا Ges‏ اكان الناست للك هنذا اعطی 
للموضوع نوعا من الصدق والمصداقية.. وهی ميزة لهذه الدوجما وبعيدة عن نظام 
التصنيع لكل شىء فى السينما التقليدية السائدة فى كل بلاد العالم.. 

شا الوسودة ف مان التسويد اکا سی وما عه شان لك استشتهار 
التصوير بالفیدیو بالإضاءة بجودة وحتى إن كانت ضعيفة وعدم إاستخدام آی إضاءة 
سا عة باعل ا ف اة الشيرورة الفمدوى: 

۳- يجب أن يتم التصویر بتسجیل الصورة والصوت معا فى لحظة واحدة ,ولا يجب أن 
يتم عمل دوبلاج للأصوات والحور والمؤثرات بعد ذلك -الصورة والصوت فى ا مکان المختار 
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are Preamp are |‏ 3# لحز ك وفنا er (Os‏ اخری لواقعیة اندرا مانو شقا سن ذلك 
لفظام (Len gall)‏ بالناسبة کثیر من اسالیت Bae‏ مخرجی من دول مكف مین هذا 
النظام بین الصورة والصوت الآن. 

1ے الو تتش الس ا يتوق فا ماب إلا ]ذا كافك رهه کي كان اسر 
وساعة حدوث الأحداث الدرامية ولا يجوز أن تولف موسیقی للفیلم. 

-٥‏ الکامیرا محمولة على اليد بنظام حر... ویمکن أن تهتز قلیلا فليس هذا Usd‏ ,أما 
اللقطات الثابتة بالکامل غير مرغوب فیها (الولف: شىء غير منطقی وإن کان جدید نسبیا 
للفیلم ككل ولکنه کان موجودا سابقا فی كثير من الأفلام وفی أجزاء منها فقط). 

ن انا label‏ لاجد کا اه فقن وی ولا کل کا 
یتم تصویره تحت عباءة (الاوجما) يجب أن یکون ملونا مثل الحياة.. وبا لالوان الوجودة 
واقعية فى الکان والأحداث. 

Gi -۷‏ تصنیع خاص کموّثرات بصرية أو صوتية أو استعمال للمرشحات والطبعات 
الیل دا لاش ات ممذوعة رع مغ ها 

۸- یجب على الدراما الفيلمية أن تبتعد عن استخدام العنف والأسلحة بشکل مصنم.. 
إلا إذا كانت فى صلب الأحداث للفیلم ولیس تحت إغراءات السوق والحركة والتشویق فى 
السینما التقليدية التجاریة. 

4- الإيهام بالزمان والکان غير مسموح به .يجب أن تکون الأحداث محددة بوضوح 
للزمان والکان بعیدا عن الإيهام الجهول للمکان والزمان - ای آحداث الفیلم تحدث هنا 
والآن. 

-٠‏ الموضوعات النمطية المستهلكة للأفلام غير مقبولة 

۱- مقاس الفیلم النهائی ۳٣‏ مللی ولیس col‏ مقاس آخر (واتبعت هذه الجماعة 
التصویر بالفیدیو الرقمی والتحویل إلى مقاس الافلام Vo‏ مللی)- مع العلم أن فیلم تحطیم 
الا موی كال aks‏ مقاس ۳۵ ون 

۳۲ لا فضل للمخرج عن باقی العاملین فى الفیلم» الكل واحد وهو جزء من الجموعة 
ااا تک هنیا بط اعد 

هذا القانون coil‏ وضعه جماعة (Legal)‏ فی الحقيقة اتبعته مجموعة کرت من شباب 
التبا کی الهاو تفه وا ملح ذلك کا ھن دک ی رکه رسای 
صناعة الصورة للکامیرات والصوت الرقمی.. كما أن الوضوعات نفسها التی تهم الشباب 
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فی کثیر من بلدان العالم الفربی والعالم الثالث كاك لائقة جدا لبادی (الدوجما).. ولقد 
الک الصورة مع هذه اااي ولان AGN‏ الا کا بها وخا ها غفوية کوب 
وبعيدة بالکامل عن تصنيع الجمال.. الذی اتبعته الدارس الهوليوودية فى الاضی.. وقريبة 
بشکل ما إلى الاتجاهات التی ظهرت من قبل مثل الواقعية الجديدة الايطالية والوجه 
ال اف شه وا ce‏ کی التق اسان سے براقا راتعاقات بستنا فده 
الأرض الأمريكية ولكن.!!! 

فل وی اوا قها قوم ا الشكل اکن 
ولكنها آثرت بشكل كبير على فكر وأسلوب كثير من السينمائيين الشباب الذين هم 
نی ea EN‏ لفون و ارون ف کن الو متا لله فى تو اھ 
الإلكترونى الحدیت. فمن العروف أن التصویر بالفدیو يتطلب إضاءة بسيطة للغاية 
وممكن أن تكون هى الموجودة فى المكان وحتى فى أرداً الظروف نقوى حساسية 
سا نکاما deal (ely‏ م السو هو كنك اس سی اق کم 
الد (OVA RUS Sex socal)‏ 
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(۴۷) من فيل الدوجما ٩۰‏ (نسلیم (lot‏ 
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(۲۷۰) من فیلم الدوجما ۹۰ (تحطیم الأمواج) 
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(۲۷۱۷) آثناء تصویر فيلم الدوجما ۹۰ (تحطيم الأمواج) 
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000 


-٦‏ مطترق الطريق بین الميلم والالكترونيات: 


عندما توصل الکیمیائی الفرنسی (نیسیفور نیبیسی) 6 aleNicéphore‏ ۱۸۲۲۱ 
إلى الصورة الصناعية الأولى وقام بتصويرها من نافذة معملة - لأسطح GLU‏ المجاورة 
بباريس - لم يتخيل ما سیئول إليه هذا التصویر من مستقبل زاهر سواء كان فوتوغرافياً 
أو سينماتوغرافياً حسب النظرية الفوتوغرافيةء والغريب أنه لم يهتم وأهمل الموضوع 
برمته» ليقوم کیمیائی آخر فرنسی هو جاك Jacques Dagurre pals‏ وكيميائى بریطانی 
هو فوكس تالبوت فى عام ۱۸۳۹ بتدشين التصوير الفوتوغرافى عالمياً. 

ومن الصدف الجميلة أنه بعد ۱۰۰عام ای فى عام ٦۱۹۲ء‏ يتمكن المهندس جاك 
لوجى بيرد البريطانى من عرض صورة تليفزيونية عبر الأثير لرأس الدمية (بيل) على 
حشد من العلماء والصحفيين Gail‏ ولم يكن يخطر يبال آحد أن مسك الصور 
المتحركة أو الثابتة بالإلكترونيات سيحل مستقبلاً بدل النظرية الفوتوغرافية فى أقل 
ee Eee le Ane,‏ کظہرات GT‏ الختیر في الكافيوات والعروخن سواء 
كان بالسینما - أو السينماتوجراف - الاسم القديم العريق أو بالفیدیو الاسم 
الالکترونی - الدارج - للتصوير بالالکترونیات. وهما نظريتان مختلفتان Lele‏ كان 
للجودة باع طويل فى تاريخ وتطور السينماتوجراف وهو ما يرصده هذا الكتاب, 
ولكن مع دخول الرقمية Digital‏ والدقة العالية HD‏ للفیدیو حدثت تلك الطفرة التى 
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عصفت بکل ما فی الماضى من عراقة. حقاً لم نصل إلى الكمال مائة فی ال مائة 
بالفیدیو ولكن يمكن أن نقول ونحن مطمئنون إن الکمال فى الصورة الإلكترونية وصل 
إلى ۹۰ فى GU‏ وأنه يقترب بسرعة من مائة فى ا GU‏ وليس ذلك رأيى بل هو Sho‏ 
العلم, والشىء الآخر المؤثر هو الاقتصاد. فان التوفير المادى مع الفیدیو والجودة 
کتواق سکس اما توخراف» ناما ما مسرت لی ھی فى الها ة هذان العائلان 
الجودة والاقتصاد والغلبة تكون بالطبع للجودة والاقتصاد الأرخصء وهذا ما حدث 
الأن ... وكانت المقارنة قد شغلت بيت السينما العالمى هوليوود مع حلول القرن 
الواحد والعشرینء وخاصة أنه أصبح واضحاً للدانى والقاصی أن الإلكترونيات 
تتحسن بشكل سريع gates‏ وهذا جعل الجدل والنقاش والآراء تنطح وتتفاعل, 
وربما يكون من المفيد أن أنقل بعضاً من هذه الآراء التى وجدت صراعاً حقيقياً بين 
مفترق الطريق بين الفيلم بنظريته الفوتوغرافية التى تعودنا عليها لسنوات ويين 
الشريحة الإلكترونية التى فى كاميرا الفیدیو ولتاخذ أولاً رأى مديرى التصوير الذين 
إيديهم فى اللعبة أكثر من أى أحد. 

أولاً: مديرى التصوير: 

يقول مدير التصوير: يانوس كامينسكى Janusz Kaminshi‏ 

(أعتقد أننى سأظل فى هذا العمل فى المستقبل وسأقدم أعمالاً فى هذا المجال كما أن 
التصویر الرقمى سيكون واحداً من باليتات الألوان التى يمكن أن استخدمها واهتمامى 
بالتكنولوجيا الرقمية هو أنها ستقلل من قيمة الصور فى حكاية الروایةء هناك رقة فى 
التعامل بتصوير الفيلم السينمائى هذا من خلال خبرتى فى الفیدیو. ولكن ليس هناك شك 
فى أن شکل الفيلم السينمائى أفضل هذه الأيام عنه فی السابق فقد اكتسب محسنات 
أكثر قوة الفیدیو الرقمى تنبع من كونه أقل تكلفة وليس السالة هنا أى تکنولوجیا ستبقی 
أو تختفى فإن صناعة الفيلم لغة لها قواعدها الخاصة التى تطورت مع السنين والعقود, 
والسؤال هو هل ستعيش هذه التقاليد والقيم الجمالية أم ستندثر وسوف تكون هناك فترة 
تحول ربما تأخذ جيلاً). 

Robert Melachlan روبرت مالاکلان‎ 

التكنولوجيا لا تصنع فنّا وإنما الفنان هو الذى یصنع الفن ريما يستخدمون 
التكنولوجيا ليجعلوه أسهل أو أسرع أو مختلفاً أو جديداً ولكن بدون فكرة أصلية خلفه أو 
أن تقول Gud‏ ما ويتم تنفيذها بأستاذية فلا يكون هناك فن. 
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الفن لا يخرج من الکومبیوتر أو الكاميرا الرقمية أكثر مما یخرج من أنبوية آلوان زیت 
الرسمء إنه يخرج من الفنان, قد لا يوافق على ذلك غير الموهويين المتوسطین, ولكن لنتذكر 
ما قاله الکاتب الانجلیزی آوسکار ably‏ عنهم "هو الشخص الذی يعتقد أن بامکانه آن 
يلتقط ورقة من شجرة الجد الفنی بدون أن یدفع ثمن ذلك من حیاته). 

Phil Abraham فیل آبراهام‎ 

اعتقد أن فكرة ما ستحدثه التکنولوجیا من تغیر لطريقة رویتنا التکنولوجیا من تغیر 
لطريقة روّیتنا للفیلم وتصویره آمر مطروح وموجودة بالنسبة للکثیرین Sly Ge‏ 
التکنولوچیا لن تغير فى حد ذاتها الطريقة التی نفکر بها فی صناع الأفلام للسینماء 
والصوروین فقط هم الذين یستطیعون ذلك بإعادة تعریف قناعات وخلق طرق جديدة لرؤية 
آحوال البشرء آثیر الکثیر من الجدل والنقاش مؤخراً حول فكرة أنه مع تقدم التصویر 
الرقمی وتطوره سیکون فيإأمكان أى شخص أن یکون مخرجا ومصوار کل ما عليك هو أن 
تلتقط الکامیرا وتذهب لتعمل, قد یکون ذلك صحیحاً ولکن تظل الأفکار الجيدة لها وجودها 
والعقی ادزام وا لوت exces‏ ا يرال هتاك حاحة که fal‏ 

Tom Houghton توم هوتون‎ 

(أملى أن نرى من التكنولوجيا جدیدا من خلال السياق الموجود آنفاً» وأن یعطی 
استخدام الکومبیوتر آبعادا مختلفة ووسائل توفر الوقت). 

Lance Acord لانس أكورد‎ 

(من cl‏ نوع من الخامات التی ستعمل Yule‏ الكاميرا فی يدك والوسيط سواء فیلم آو 
رقمی هل هذا یؤثر على طريقة خلقك للصورة؟ کالفرق بين لعب الجیتار أو الاستماع التى 
تسجیل صونه. 

الوسیقی التی تبدعها سنکون مشکلة حسب الاختبار مهما كان نوع التقدم فی الفیدیو 
الرقمی, فالواقع آنك تعمل مع مجموعة مختلفة من الأدوات والصورة التی تبدعها سوف 
تبدو مختلفة» بسیب ذلك ليس معنی ذلك أن تقول إن ذلك جيد أم سيئ أو أن آحدهما 
أفضل من الآخر إنه الواقع ولكنى أحسب عنصر السحر فى عملية التصوير السينمائى 
ومن أجل ذلك سيكون الفيلم شيقاً ومحبوباً بالنسبة لى). 

Pierre Gill بين جيل‎ 

(التكنولوجيا موجودة لسبب وحيد هو مساعدتنا على تصوير أفلام عظيمة وأنا أتطلع 
إلى العمل مع خليط من الوسائط تكون قوة كل وسيط مستغلة إلى أقصى درجةء وسرعان 
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ما تصبح قادرة على معالجة الفیلم بالكامل وإدخاله إلى الكمبيوتر وأعتقد أنه فى هذه 
النقطة سوف يكون سالپ الفيلم AST‏ أهمية مما هو عليه الآنء سیکون لدينا نوعية جديدة 
ونعومة الفيلم مع سرعة وليونة العالم الرقمى أهم شىء هو الاحتفاظ بنفس نوعية التصوير 
والدخول إلى تكنولوجيا المستقبل بدون تدمير كل شىء تم بناؤه عبر السنين على يد هؤلاء 
المصورين السينمائيين الوهوپین. 

Richard Crudo ريتشارد کرودی‎ 

(تاريخياً يعتبر المصورون السینمائیون بشکل دائم مؤلفى وحراس الصورة الفيلمية, 
وقد كنا أول من يعانق ويشجع التقدم التكنولوجىء وهذا الأمر سوف يستمر UUs‏ هناك 
صور سينمائية وكلما دخلنا فى المستقبل يجب أن نكون أكثر يقظة وحذر وتكون سيطرتنا 
علی التقدم الحادث وپبساطة لا نسمح بوصول التکنولوجیا إلى الشاشة على حساب 
الجانب السحری الذی لا يمكن إنكاره فی العملية السينمائية). 

George Spiro 6 جورج سبيروديبى‎ 

(يقول البعض من الأسهل تصوير الفيديو الرقمى وهم یقولونإأنه له نفس نوعية الصورة 
بالأفلام ال ۳۵ مللى الفارق هو أنك لا تحتاج إلى الإضاءة ويمكن أن تعمل بطاقم عمل 
أقل؛ لأن كل شىء يمكن ضبطه عن طريق الكومبيوتر فى مرحلة ما بعد التصوير. مثل هذه 
الادعاءات بالنسبة لنا تعد Glial‏ وإهانه لنا نحن من نحب هذا العمل, الفن لا یخرج من 
الكاميرات التى نستعملها وإنما ينبع من القلب والروح والمهارة التى يتمتع بها المصورون 
السينمائيون إن أى شخص عمل فى تصویر الأفلام والتصوير الرقمى سيخبرك Ob‏ 
الفیدیو يستهلك Gay‏ أكثر ويصعب إضاءته OY‏ له سماحية أقل بكثير ويحتاج إلى ملء 
الظلال )13 ما آردت للمشاهد أن بری تفاصیل بها LS‏ يمكن آن نقول ايها إن نظام ۳/۷ 
بوصة فى الشريحة CCD‏ فی الکامیرات الرقمية فيه درجة الوضوح آقل من الأفلام ولکن 
هذا لا یعنی عدم استطاعتنا التصویر بالفیدیو الرقمی فإننا نفعل ذلك كل یوم ولکن الفن 
یأتی من الصور والتکنولوجیا ما هی الا داخ). 

Mikael Maerz مایکل مایرز‎ 

(التصویر الرقمى أتى إلینا بسرعة لا شك من ذلك. وعلینا أن نبنى الثقة والعلاقة 
الوطيدة بيننا وبين هذا التصوير الجديد وظروفه أنك ستتكشف کمصور بنفسك الحكمة 
أثناء التصویر الرقمى ولكن تجنب مطلقاً الاضاءة الشديدة واستعمال ضوء ناعم وقلل 
الظلال القوية). 


404 


تيريسا ميدينا Teresa Medina‏ 
ما يلهمنى هو رواية الحكايات والقصص, وهذا ما يجعل حبى للسينما بالفیلم جميلة 
ونت تعمل فى الأفلام ومع المخرجين ونصوص جيدة وأناس يحترمون إسهاماتنا 

كمصورين). 

Yuki يوكى‎ 

(إن الظهور الستمر للتكنولوجيا الجديدة شىء مثير حقاًء أعتقد أن الوسيط الذى تعمل 
عليه إذا كان A‏ مللى أو Yo‏ مللى أو فيديو رقمى فان آهم شىء ما ستقدمه من أحاسيس 
على هذا الوسيط وإذا كنت تعتمد على التكنولوجيا فقط فسرعان ما ستصبح قديمة مع 
ظهور ما هو أحدث.) 

مصورة ومخرجة إعلانات 

Fraker. William ۸ ويليام أفراكين‎ 

كل فیلم جيد له شكل خاص بصرىء ووراء ذلك عليك أن تثق فی خبرتك وشعورك 
لتتجنب الانحصار والآفكار الجامدة. عليك أن Sai‏ فى نفسك كراو للرواية وكتلميذ ails‏ 
اھر موه اھر ال ری انم تقد امنا امنور لوق وان ما عليلة إلا 
أن تدقع زرار التحكم - يقصد الجين (المؤلف) - إذا ما كانت هناك ظلمة شديدة, هؤلاء 
يفهموم ما نقوم به, الحقيقة أنك لا تضىء لجرد التعريضء فمثلاً إذا ما أردت تصویر فيلم 
مظلم فعلاً لا بد من وجود شىء مضىء أو لامع ربما يكون شمعة أو Gad‏ شبيهًا حتى 
توجد مرجعا بصرياء إذا كنت ترغب فى قص الحكاية بصرياً عليك أن تعلم كيف تستخدم 
الخمسين درجة للضوء فی ali‏ الطبع بالعمل السينمائى وكل ال ۱۲۸ درجة لسلالم الألوان 
فى عملك هذه هی الطريقة التى تخلق بها صور رقيقة وهو ما يجعل السينما Ga‏ 

Roger Deakins روجر دیکنن‎ 

إذا صدقت كل ما تقرژه وتسمعه فإن آهم هذه الأخبار أن تکنولوجیا الصورة الرقمية 
سوف تضر شكل الفن وأنها سوف تحل محل الفيلم» وغير بعيد Ge‏ ما تنباً البعض من أن 
التليفزيون سيحل محل السينما. وأن التصوير الفوتوغرافى سوف يحل محل التصوير 
التشكيلى الزیت ولكن الحقيقة أن الكتاب لا یزال کتابا سواء استخدام المؤلفين القلم al‏ 
الكمبيوتر للتعبير عن أفكارهم سواء كان الطبع على الورق أو الإنترنت لقد تطورت 
تكنولوجيا صناعة الفيلم بشكل ملحوظ؛ لكن تكنيك رواية القصة التى تستخدم فى 
التصویر الرقمى يمكن تتبعها والعودة بها إلى الأیام الأولى للصناعة السينمائية استخدم 
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وإضاءة طبيعية وممثلین غير محترفين فی فیلم (نابلیون)ء وهو فيلم يجيرنا على احترامه 

عند مشاهدته حتى OW!‏ لقد جمع Guile‏ فریقا من المصورين ذوى المهارة والموهبة ليقوموا 

تفيل آنگا ری ارکو لوحن ال ساسا لا اه Es‏ ا تاا لف الا فة 

ولكن التكنيك لا يحل محل الأفكار والأسلوب لا يحل محل الحتوی, أتمنى أن يحدث نقاش 

أكثر حول كيف نحكى قصصا واعدة بمستوى أقل لنتحدث عن التقنيات المختلفة 

واستخدامات الرقمیةء وهل سوف تحل بدلاً عن المصور السينمائى والفيلم السینمائی. 
بيل بينت Bill BENNETT‏ 


we جن‎ 


هذا العمل هو حياتى؛ لذلك فإننى أستاء كثيراً عندما يقول البعض بأن بإمكانك توفیر 
كثير من الوقت وا مال, لأنك لا تحتاج إلى الإضاءة عند استخدام كاميرات الفیدیو الرقمية 
وبالذات ذات الدقة العالية 19لومثل معظم المصورين السینمائیین أعتقد أنى أستطيع 
تصوير أى شىء ولكن نحن جميعاً نبداً مع فهم الرواية الاختيارات هی أنك سوف لن 
تضىء رجلا قويا فى فيلم بمثل الإضاءة التى تستخدمها مع ممثلة جمیلةء هذا هو السبب 
فى اد Leal‏ عا قل تیف عن امه خرن فة وهم مكلا هادا يمكن اوقل 
المصور فى سرد الراوية وهذا ما يعطيك فرصة مرنة لخلق شكلين مختلفين ونسیجا متنواع 
للصورءة إن ما يميز عملى عن الآخرين هو القرارات التى أتخذها بناء على ذوقى وتجريتى 
وخبرتى أما من يقولون بأنه لا داعى للإضاءة فإنهم لا يفهمون لغة السينما. 

BILL RoE رو‎ Jas 

أعتقد أن ما يجعل مهنة مدير التصوير متغيرة هو أن Gl gy‏ الفیلم أصبحت أكثر 
بصریةء وأن المنتجين لهم طموحات مالية أكبر يريدون منا أن نخلق شكلاً يساعدهم 
فى رواية قصصهم وفى نفس الوقت يريدون منا أن نصور إنجارا يوميا AST‏ وفى 
فترة زمنية آسرع» ومن حسن Ball‏ أن Goal‏ أدوات أفضل هذه الایام» ومن المؤكد 
أننا خلال عشرة أو عشرين عامًا سنقوم بتصویر فیدیو رقمى من يعرف ماذا 
سيحدث؟ ولكن لا أزال أؤمن أن الفيلم هو أفضل طريقة للتصوير السينمائى حتى 
الآن أن به ألوانا ASI‏ وسماحية أكبر وملمس أو نسيج TEXTURES Judai‏ يقولون 
إنه یمکن خلق شكل جديد للفيلم من خلال فترة ما بعد التصوير Post Production‏ 
لکن لا أعرف مصوراً سينمائياً يكون سعيدًا بان آحدهم يضبط له إضاءة الشغل 
بطريقة روتينية باستخدام الكمبيوتر. 
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Steven Poster ستيفن يوسش‎ 

إن صورة الكاميرا الفیدیو الرقمية 10آتشبه صورة الفيلم السينمائى مقاس 
۵ مللى وتكلفته أقل ومن ثم فإنه سيستخدم فى الانتاج أكثر من غيره» هل هذا 
صواب أم خطا؟ الحقيقة أن هذا الادعاء ظهر بداً من عام ۱۹۸۲ على يد كثير من 
الشركات التى تتعاطف معه كما هی الآن وإذا ما بداً كلامى بنبرة شك فاننی آری 
المستقبل كالحاضر يخبرنا التاريخ أنه ستحدث طفرة فى التكنولوجية وأن کثیرا 
من الأشياء سوف تتغير وکثیراً منها سيظل كما هو ولكن تذكر Gud‏ واحدا هو 
أن التكنولوجيا هى وسيلة لغاية وأن دورها ضيئل جداً فى فن سرد الرواية فى 
السينما وهى أداة آخری نستطیع استخدامها بنكهة إضافية للون فى بالتيت 
الالوان المستخدمة لذا نحتاج إلى أن نملك ناصية هذه التكنولوجياء ولكن ذلك لا 
يعنى مفهوما جديدًا للمصور السینمائی, ولسوء الحظ أن الطريقة التى تمسك بها 
الكاميرا الرقمية الصورة قد تم تسويقها والسزج من الصحفيين قد التقطوا الطعم 
وقد قيل لهم إن السالة سهلة وباستطاعة أى شخص أن يصور فیلمّا. ضع 
الكاميرا الرقمية على كتفك واضغط على زر التشغيل ونحن سنقوم بما يجب بعد 
التستوین: 

آعتقد أن دورنا نحن کمصورین سینمائیین أن نکون حراس البوابة ونحتاج إلى التعبیر 
عن وجهة نظرنا وآرائنا للناس وبشکل شخصىء کمصور آعتقد أن الصور الرقمية HD‏ 
ب٢٢‏ کادر فی الثانية التی شاهدتها لها شكل جيدء وعلینا أن نحتضن هذا النوع عندما 
تکون الوسیط اللائم لعمل الافلام ولکنها ليست سینما على الاطلاق وهی شکل مختلف 
بجمالیات مختلفة لشروع مختلف. 

RUSEL CARPENTER راسیل کارپنتی‎ 

آذکر أن الخرج جون تول john toll‏ قال إن التصوير السینمائی هو الحارس 
الخاص لنوایا الخرج البصرية» وهناك عنصر السحر الوجود فی کل آعمال 
الصورین السينمائيين البارعی»ن وهو یقودون الشاهدین إلى سلطان الشعر 
واللاوعی وهذا هو الدور الحقیقی للمصور السینمائی وهو خلق الشیء غير 
العادی وإذاعة ذلك فى alle‏ الروّية البصرية وسواء کان الخرج BIAS Gig‏ الصور 
على فیلم أو تعزیزها باستخدام CHIL‏ آلوان رقمية لا تهم کثیرا. إن ما يهم هو 
آننی والخرج نقود هذه العملية. 
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رودی تیلوں RODEY TAYLOR‏ 
ينظر الناس للمستقبل بفكرة أن التکنولوجیا سوف تحل محل الفیلم السينمائى أنا 
أعتقد أنه سیأتی هذا الیوم. أعتقد أنه سيكون لدينا اختيارات عند تقديم روايات أفلامنا 
هل هذه القصة مناسبة لفيلم أو مناسبة للرقمیةء Gale‏ أن تعرف مزايا كل نوع FORMAT‏ 
مختلفة ما كنت تستطيع تصوير فيلم الامبراطور الآخير' مثلا بای كاميرا رقمية من هذه 
الكاميرات الموجودة الآن, الفيلم يعطينا استجابة عاطفية مختلفة وهو يسمح لنا بتصوير 
مناظر طبيعية عريضة lansdcupe‏ ع10اواضاءة رقيقة كما أن الأآلوان الجميلة التی أمتعنا 
بها فيتوريو ستورارو مدير التصوير - سينمائى عظيم (المؤلف) - كانت غاية الآهمية 

الظاهرة لرواية عاطفية عطف الحرير الرقيق الذى یطفو فوق رأس الإمبراطور الشاب. 

Dean cundey دیان کیندی‎ 

المصورون السينمائوين أناس يفهمون الفرق بين الابداع والتكنولوجيا من جمیع 
الجوانب» نحن نأخد التكنولوجيا منذ بداً الفيلم لنعرضها فى إبدا ع مستمر مع سرد الفيلم 

Tom Sigel توم سیجال‎ 

وه Ly (is ole he‏ انق كبصووين اکن اکا ماما ف قور الا 
أو التلفزیون» الآن أصبح هناك DVD‏ و CD‏ روم والانترنتو هناك أيضا صور رقمية وصور 
فيلمية وكثير من المصورين السینمائیین أيضا يلعبون دورا فى المؤثرات البصرىءة وقد 
يكون معنى ذلك أن بعضا من المصورين السينمائيين لن يكونوا مشاركين مستقبلا فى 
دخول لعبة التكنولوجيا وليس هذا بالأمر السيى» إذ معناه أن بإمكاننا عمل أفلام بوجهات 
نظر أقوى وهى أيضا ليست بفكرة جديدة انظر إلى ما فعله المخرج ريتشارد ليستر 
RICHARD LESTER‏ وهو يستخدم وسائط مختلفة MIXED MEDIA‏ خلال الستينات من 
القرن الماضى بروح مبتكرة جعلته سینمائیا مبدعا للفيلم» آمل أن تكون الميديا الجديدة 
مصدار لفرص أكثر بوجود هذا النوع من المصورين السينمائيين فى المستقبل . 

Robbie Greenberg روبى جرينيرج‎ 

أعتقد أن مستقبل السينما سيقدم لنا إمكانات بلا حدود للايدا ع البصرى 
وأكثر شىء مثير بالنسبة لى هو فرصة استخدام التكنولوجيا الرقمية لتعزيز 
فنناء ربما يكون التغير مخيقًا قليلا فى الوقت الحالى ولكن أجده فرصة لعصر 
الهام عصر الفرص الجديدة والتكنيك الجديد يمدنا بوقود لحياتنا كفنانين 


ومصورين سينمائيين. 
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ماثيوجى ارکنن الثالث Arkins 1I1. Matthew J‏ 
التكنيك الخارجى بالكاميرا الجديدة الرقمية فتح الباب Li‏ إمكانات إبداعية جديدةء وقد 


Stephen Burum ستیفن بیروم‎ 


الآن يوجد الكثير من الأحادیث عن التكنولوجيا السائدة فی السينماء ولكنى لا أظن أن 
هذا شىء لتحديد مستقبل الصناعة: من المهم أن يمتلك المصور السينمائى كل هذه 
الأدوات الجديدة بحيث يحسن استخدامها فی المكان المناسب لقد استخدمت التكنولوجية 
الرقمية فی إحلال سماء مغايرة فى فيلمى Lage”‏ إلى المريخ" MISSION To MARS‏ عندما 
كانت هذه التقنية هى الحل الأمثل لمشاكلنا. 

Nancy Scheiber نانسی شربیں‎ 

لا شك أن هناك ثورة died,‏ أعرف مخرج فیدیو وكان موسيقيا سابقا يقتنى کامیرا 
رقمية ونظام مونتاج رقمى رخيصا وهو الآن يقوم بالإخراج والتصوير والمونتاج وعمل 
الأفلام كفرقة موسيقية يعمل بها رجل واحد فقطء هذا السيناريو هو ما سيحدث 
مستقبءلا وربما يغير الكثير من المفاهيم أنا لست مغلقة نحو التقدم التكنولوجى لقد 
صورت بالرقمية 2۷و 110 وأعتقد أن هذه الأشياء أدوات قوية لأنواع معينة من الأفلام 
ومن الشائع هذه الأیام خلط الأنوا ع mats‏ - ۲0۲ وأعتقد أن هذا الاتجاه سوف يستمر. 

David Darb دافید دارپی‎ 

بعد أن صورت معظم أعمالى بإضاءة خلفية Gle ۱۵ Sul Backlight‏ أعرف تماماً ما 
يتحدث للصورة مضاءة من الخلف مع الغبار والدخان, آفلام الیوم لها ملمس خاص 
بالاضاءة العالية يمكن اعتبارها قد وصلت إلى آبعد مدی منذ سنوات قليلة السالة هی أنه 
مع الفیلم يمكنك أن تصل إلى SS‏ الجانبین من الفتاح للضوء العالی والنخفض وتسجل 
شىء حى عليه» ولکن مع الرقمی ستقول للمخرج أسف لا نستطیع أن نصور هذا ولن 
نکون قادرین على عمل ذلك حالیاًء 

JoN FAUER جون فاوی‎ 

من كان يستطيع أن یتوقع منذ Tle‏ عام وقلیل عندما كان الفیلم یشاهد بشکل متقطع 
ویحجم طابع البوستة - بقصد الکینیتوسکوب الذی اخترعه توماس آدیسون فى الولایات 
التحدة وتشاهد من فتحة صغيرة فی صندوق مغلق لکل فرد على حدة (الوّلف) - آما الآن 
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فهذا التقدم الذى يجعل الفيلم يتم تسليمه بالمنزل عبر الانترنت بهذه الروح أعتقد أنه فى 
المستقبل سيتم تخزين الافلام فى ملف رقمى للتوصيل حسب الطلب ويتم ضخها إلى 
النازل فی i‏ مکان فى العالم من خلال الأقمار الصناعية فى السماء سوف نشاهد 
الافلام على شاشة عريضة قى الکمبیوتر آو شاشات مستقلة. إن نظام التوصیل للمنازل 
هذا سیکون رقميا ولذا فان نوعية الصورة ستکون رقمية وواضحه بشکل مستقل إذا 
آغلقت عینی وحلمت آرجو أن تشتمل قائمة آمنیاتی مستحلبا (عجینة) فیلم ald‏ بصری - 
الکترونی - Optical Electro‏ ومع کریستلات من حبیبات الفضة تحتوی على کل من تقنية 
الفوتوغرافية والرقمية Visual and digital DATA‏ مثل هذا الفیلم سینهی الجدل الظاهر 
الآن وسیعرض فی کل الشاشات ویمکن تحویله من التلیفزیون إلى السینم! وشیء آخر 
أن إفلام الغد سیکون فیها تدخل بعد التصویر بشکل کبیر للاغراءات الرقمية فی ذلك. 

TED CHU تید تشى‎ 

فى كل أسبوع يوجد موقع على الانترنت یعرض أفلامًا رقمية ورغم أنها لا تقارن 
بملمس أو نسيج الذى تراه وأنت تغوص بنفسك فى فيلم بدار عرض, کل الوسائط ما ھی 
إلا استعارات فعالة تترجم ما بداخل قلوبنا إلى أشكال من الاتصال» تصوير الفيلم على 
وسيط ما لا يهم بقدر ما يهم إظهار الخبرة الانسانية, وسوف يكون المصور موجودا دائماً 
ليصنع ذلك يحدسة. 

JULIAN WHATLEY جوليان واتلى‎ 

باستطاعة gi‏ إنسان أن يدرس الجانب التقنى فى التصوير السینمانی» وهذا حقیقی 
ولكن أيضاً إن كثيراً من الناس يمكن أن يطوروا القدرة الفنية على لعب البيانى .. ولكن 
هناك فلاديمييرهوروتيز Viadimir Horourtz‏ واحد فقط - عازف بيانو مشهور الوّلف - 
أعتقد أنه فى الستقبل سيكون الأمر كما هو الأن سينجح المصورون السینمائیون بسببب 
إحساسهم بالجمال والقيم السامية وبسبب قدرتهم ليس على التميز بين ما هو حسن وما 
هو سيئ ولكن بين ما هو عظيم وما هو عادى). 

Armstrong.David A دافيد. 1 أرمسترونج‎ 

(لقد قيل الكثير Ge‏ مستقبل الفيلم آمام الشريط الرقمی وأرى أنه لا بد Shy‏ يكون هناك 
طريق ما للالتقاء Los‏ فعلى سبیل المثال التصوير والتأصيل على الفيلم والعرض على 
الرقمية مثل الكاتب الذى يفضل القلم والورقة على الكتابة على الكمبيوترء لا أحب فقط 
التصوير على الفيلم ولكن أحب كل العملية التى يحتاجها التصوير على الفيلم السینمائی 
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والمصاحبة له أحب الطريقة التى تتفاعل بها حبيبات الفضة مع الضوء والكيمياء الداخلة 
فى عملية التصوير وانتظارنا نتائج المعمل للشغل اليومى وتركيب الفيلم حتى تجد بين يديك 
الفيلم السلبى هذا مع العمل اليومى أثناء التصوير هو ما يجعلنى أحب التصوير 
السينمائى فى شكله الفنى المعروف. 

ثانياً: مخرجون وكتاب سیناریو ومبدعون مؤثرات خاصة بصرية وأصحاب معدات 
سينمائية ومعامل 

STEVEN SPELBERG ستيفن سبیلبرج‎ 

(الفنون تحاكى شین ما بداخلنا سأصور كل أفلامى على الأفلام السينمائية حتى 
إغلاق آخر معمل سينمائى). 

BUD GREENSPAN بيد جرینسبان‎ 

(التصوير السينمائى أبعد ما يكون ببساطة مجرد تسجيل الشهد, أحياناً يكون أحسن 
المصورين السينمائيين لهم ald‏ رياضية وأنا أسآلهم هل تكتبون؟ هل تحبون القراءة؟ هل 
تحبون الأوبرا؟ فان معرفة ذلك سیفید الرواية الفيلمية كيرا Giy‏ تعاول کلاسیکیات کل 
الفنون وأنا آجد التطور التکنولوجی Gly‏ ¢ بالفعلء وأنا أتفهم الصدمة التی حدثت 
للمصورین السینمانیین. ولکن أحياناً یستخدم الناس الأشياء الجديدة فقط لأنها اخترعت 

Mark Osborn مارك أوزيورن‎ 

(رشحت للأوسكار فى أحد أفلامى القصيرة وقد ساهم المصور السينمائى برايان 
كابنير فى خلق الشكل الحقيقى الذى يناسب الفيلم وخيالى وقد صنعنا معظم الشكل 
الخاص بالفيلم من خلال الإضاءة والكاميرا السينمائىءة ولكن كان هناك بعض المشاهد 
الفانتازية God‏ بتصويرها بالكاميرا الرقمية ومن ثم كان بإمكاننا تشبع الألوان بدون أن 
تؤثر فى درجة لون البشرة tone‏ هكادكنت أفكر كثيراً فى مسالة التصوير الرقمى وكيف 
تتطورء لکن الأصل فى التصوير على الفيلم السینمائی العادی هو الشىء الذى يلائم أنواع 
الأفلام التى أهتم بها فى الوقت الحالى). 

Mikeal Salamon میکل سالومون‎ 

(لا أتوقع أن يتغير دور مدير التصویر أو المخرج بشکل كبير وسيظل الخرجون يرون 
الروايات ويتعاونون مع المصورين السينمائيين الذين يضيئون الصورء التصوير الرقمى 
يتحسن ولدى عقل متفتح» لكنى أظل أفضل الفيلم لثراء شكله المصحوب بمرونة الرقمية 
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Lardy‏ بعد التصویر - 0700060100 Post‏ القصود بعمليات chal all‏ الختلفة على الکمبیوتر 
(المؤلف) - أعتقد أن من المهم تطوير نوعية الفيلم السينمائى الذى يعرض بنظام دور 
العرض, ولكن ما نحتاجه بالفعل نصوص أفضل بقصص شيقة أكثر أنى أعتقد أن مشاهد 
الغد سیکون له طموحات آعلی وهذا هو امن لا سیاتی به الغد لیست السالة حول 
التکنولوجیا. ولکنها حول الروایات العروضة على الشاشة). 

JON SHEAR جون شين‎ 

(أجب دائماً کمخرج ومؤلف أن آوسع من حدود منطقة الراحة بالنسبة لی وبالنسبة 
للمشاهدین وأعتقد أن علینا أن نستوعب الطرق المختلفة للمستقبل» ولا یوجد واحد منها 
هو الطریق الصحیح عليك أن تثق بحدسك وشعورك وأن تکون فریق عمل قويا حولك وأن 
تطرح عنك الحرص والحذر» الخاطرة تخلق قوة طاقة تنتقل من الفیلم Li‏ کان نوعه 
للمشاهدین ونحن نقفز داخل (agile‏ 

Bill Medonald ماکدوناله‎ Jus 

(نحن alas‏ طلبة التصوير السینمائی أنه مهما يكن الوسيط الذى تستخدمه لتسجيل 
الصورة لتضعها داخل إطار العدسة فإنك تختار ما تفعله وتضعه فى اللقطة من هذا 
العالم الخارجى الفكرة هی أن تأخذ فى اعتبارك ما سيشاهده الجمهور وكيف سيرونه 
والسؤال المطروح عند ظهور تکنولوجیا جديدة للصورة أو الصوت أو ا مونتاج أو خلافه ... 
هل هذا سيساعدنى فى رواية القصة؟ والجدل الدائر حول الفيلم أمام الفيديو الرقمى 
يحيل كل شىء إلى أبيض al‏ أسودء ولكن لتعرف أنهما جميعاً متساويان GY‏ مبداً 
التعريض لا يهمه نوع المادة التى يسقط عليها هذا التعريض وكما يقول وودى أومنز 
Woody Omens -‏ لا أعلم تخصصه (المؤلف) - سرعة الضوء لا تتغير وطالما كان لديك 
شنو فالسؤال فو كيك سامل معه؟): 

Tom Dey توم دی‎ 

(الغاية من السينما هو أن تجعل العالم مكانًا أصغرء وكمخرج GU‏ أحاول دائماً أن أعمل على 
الرسالة التى يهتم بها الناس من مختلف الأجناس والثقافات والتى لها الاهتمام الأول بينهم جميعاً 
هذه الرسالة التى يجب نقلها مهما كان الوسيط فيلم أو رقمى لتروى قصتك عليه). 

THOMM AUNT توم ماونت‎ 

(عندما كنت صبى آستدیو ثم منتج شاب فى بداية عملى فی هذا المجال كان من حسن 
حظى أن أعمل مع مجموعة من المصورين الموهويين أمثال بيللى فراكر FRAK‏ 111/۷۳ 
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واوزى موريس MORRIS‏ 0721۳5 ولازلوكوفاكس LASZLO KOVACS‏ ودافيد زیجموند 
«VILMOS ZSIGMOND‏ وجون الونزو John Alonzo‏ 

هذا على سبيل ا مثال لا الحصر ويمعرفتى بهؤلاء المصورين بدأت أفهم دورهم الذی كان 
يختلف تماماً عما كنت أعتقد من قبل أو أتخيله. 

كنت أعتقد agit‏ هناك لتصوير الفیلم. لکن هؤلاء الناس لهم توجهات مختلفةء لديهم 
صفة مشتركة أولها أنهم فنيون بارعون وهم أيضاً ذوو قدرة رائعة على التکییف, لکن ثالث 
هذه الصفات وآهمها هو قدرتهم على تجسيد وروی القصة الفيلمية بالكاميرا وهم 
يشتركون فى قدرتهم على اكتساب العواطف وتعزيز كل نواحى السرد. وهم الموهبة 
النادرة أن ما يقومون به هى العمود الفقرى للسينما وهذه القيم أهم من أى تكنولوجيا 
تذهلنا لكنها لا تستطيع أن تؤثر فينا بدون قوة المصور السينمائى لا شىء يكون). 

ميكى ماك الیستی Mike MeaKiLster‏ 

(يقولون إن التكنولوجية ديمقراطية DEMOCRATIZ ATION‏ ونشرها فى السينما 
سيسنع للکثیرین من الناس العمل على هذا الوسيط السهل الجدید, لكن لا تستطیع 
ديمقراطية التکنولوجیا أن تصنم موهبة إلا إذا كانت موجودة عند الشخص, فالإبدا ع 
شوم شريو ولا وك كلق سی دون لا گی 

Peter Donen بیت دویٹیرن‎ 

(صناعة الفيلم عمل مشترك» Lily‏ كمتخصص فی المؤثرات الخاصة البصرية على أن 
آدخل فى عقول المخرجين Sly‏ أستخلص رؤيتهم فى سرد الفيلم لیس المسالة من لديه 
أفضل ( سوفت وير) Software‏ 

السوفت وير هى برامج الكومبيوتر جرافيك المتعددة التى يعمل متخصص الحيل والخدع 
عليها على الكمبيوتر (المؤلف). 

BEVERLY WOOD بیفرلی وود‎ 

(کشخص عمره ££ عاماً قضی عشرین عاماً منها فى هذا العمل فقد سمعت ورایت 
الکثیر من تنبوّات على ما سیفعله الفیدیو الرقمی بالسینماء إن الدخل SY!‏ من شباك 
التذاکر وعدد النسخ الطبوعة من الأفلام فی المعامل فى ازدیاد مستمر بمعدل لا یمکن 
تصديقه فى السنوات الأخيرة» وأعتقد أن التغیر یأتی دائماً بالجدید وتکنولوجیا ما بعد 
التصویر كان لها نوعية جديدة من الأفلام والخیال والتسلية. وآنا متأكدة من شىء واحد 
أن الصورین السینمائیین والونتییرین والخرجین ورجال الوثرات البصرية وآخرین يجب 
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آن تقتارکوافی آی حوار das‏ خصین صناحتتا» هذه معامل دیلوکتن لها اکن Ao.‏ عاما 
من العمل فى هذا الجال, لذلك لدینا اهتمام خاص بالستقبل). 

( مديرة تکنولوجیا معامل دیلوکس فی هولیوود) 

میکی سوا ۵ Mike‏ 

(إن مستقبل صناعة الفیلم ملیء بالوعود بتکنولوجیا رقمية رائعة سوف توسع الدی 
الخاس بالضورة القلمیة): 

Steve Nackamore ستیف ناکومورا‎ 

(من الهم بالنسبة لمدير التصویر السینمائی أن يعمل فى مرحلة تصحیح النسخة 
النهائية من الفیلم فى المعمل» أن یکون معه مصحح آلوان متخصص colourist‏ وهذا 
مهم لاعادة الشکل الأصلى للفیلم. والذی یعرفه جيداً مدير التصویرء ولکن یمکن فی 
هذه الرحلة أن تکون سابقة فی الفیدیو الرقمی وبعد التصوير باعادات آلوان طبيعية 
أو مختلفة لطابع الفیلم. والصورون السینمائیون متخوفون من ذلك دائماًء لانهم لم 
بتعودوا علیه). 

JOHN FARRAND چون فاراند‎ 

(ليس هناك اندفاع فهذه وسيلة جديدة للتصویر الرقمی وهی لا تزال فی طور التطویر 
على ید مبتکریها. الفكرة ھی أن هذه أو أى کامیرا آخری یمکن استخدامها بنجاح من 
قبل من یعرفون كيف یستخدمون الاضاءة فهی تقتل التخیل). 

بيش آبل Peter Abel‏ 
(لا اومن أنه لجرد آنها فى قدرة الناس المالية واستطاعته اقتناء كاميرات رقمية ویسجلون 
بعضاً من الصور العاطفية يمكن أن يصبحوا ناجحين فی عمل الأفلام, بل أعتقد عكس 
ذلك فى الحقيقة كلما كانت هناك صور منتشرة أكثر على التليفزيون والإنترنت كلما تزداد 
أهمية وإنتاج العقول المبدعة والموهوية). 

Denny claimant دينى کلیرمونت‎ 

(هناك الكثير من النقاش حول كاميرات الفيديو الرقمية أى شخص يستطيع أن يلتقط 
كاميرا فيديو ويقوم بالتصوير هذا حقيقى ولكن أى واحد يلتقط كاميرا تصوير سينمائى 
ويحصل على صور على فيلم هذا حقيقى أيضاً ألا أن هذا لا يعنى أن الصورة الملتقطة 
صورة جميلة أو أنها صورة فنية أو صورة جيدة هذه هى منطقة الفنانين والمصورين 


المهرة). 
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فيل فيش Phil Feiner‏ 
(الأفلام العظيمة سجل لثقافتنا وهذا الشكل من الفن لا يوجد له أرشيف رقمی. ولكن 
الرقمية تعطينا تكنولوجيا تمنحنا مجموعة كبيرة من الأدوات الخاصة لتخزين واسترداد 
الأفلام الخاصة لتخزين واسترداد الأفلام التالفة لشكلها الطبيعى هدفى هو الاحتفاظ 

بالرؤية الأصلیة للمخرج والمصور السينمائى للفيلم القديم). 

SEAN COUGHLIN سيان كوفلين‎ 

(الأفلام المخزونة أرشيفياً ثبت أنها يمكن أن تستمر أكثر صالحة من أى وسيط آخر 
والوسيط الرقمى فى الواقع غير ثابت» ولكن يفقد تدريجياً أنا أعمل على ترميم أفلام من 
عام ۱۹۱۰ لا يزال شكلها ممتاز وهذا يقول لی وللجميع أشياء كثيرة). 

HOYT YEATMAN هويت تيمان‎ 

(إن التکنولوجیا سوف تعلی من العمل المشترك بين من يصنع المؤثرات الخاصة 
البصرية ومدير التصوير والخرج» ومسئولیتی أن أعمل معهما للتاکد من أن رؤيتها 
موجودة فى كل لقطات المؤثرات البصرية الرقمية). 

Kemper. Victor J فيكتورجى كيمس‎ 

(الثورة الحقيقية ھی حدوث التدخل الرقمى فی ما بعد التصوير فی الفیلم ويضع بعض 
المصورين مع المونتييرين والخرج ورجل الحیل اللمسات الآخيرة للألوان على الصورة التى 
خلقوها آثناء الإنتاج» Gig‏ متاکد أنها الطريقة إلى المستقبلء الكثيرون یتنبآون بان كاميرا 
الفیدیو الرقمية مع الكمبيوتر ستحل محل الفيلم السینمائی لان تكلفتها أقل؛ إن هذا القول 
وا منطق يفكرنا بأن الرسم التشكيلى سيحل محل النحت. لأن النحت تكلفته AST‏ یوماً ما 
سيكون هناك طرق للامساك بالصورة السينمائية تماثل تماماً التصوير السينمائى فى 
جودته الحالىءة ولكن حتى ياتى هذا اليوم علينا التمسك بأفلامنا الخام الرائعة). 

وهكذا نرى ذلك التشجيع وذلك الشجب فى أحيان كثيرة للوافد الإلكترونى ... وهذا 
النقاش وهذه الآراء أدت كثيراً فى وقت قليل إلى طفرة الفیدیو ومساعدة السينماتوجراف 
وتذليل كثير من إمكاناتها له؛ وخاصة فى delice‏ آفلام ald‏ خصيصاً للطبع من الفیدیو, 
وهو ما سنعرضه ay‏ 
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۷ الکامیرا الفیدیو الرقمية أصبحت القلم فى يد البشر: 


فى هه الات Geese) ai‏ هنذا :انان من الكتاب«وهى]الأخيرم سک هناك تظون رھد 
فى سحتاعة وة الهيورة الالكدرونية ومدق جس هد اللحظات كل اع وک بیع وکل را 
سن الا اق اف مال 9 الات Magy‏ کہا التسورة لسر اف فائقة الذقة من 
وا ا طخ خا یو الكاميزا كات Gere‏ ای وه لی رف اسن 
ال إلى ا سج ally‏ أن اها تن کا راڈ لان تسا اتا ا 
وهذا جعل الاجیال الشابة تمتلك قوة التعبیر بالصورة وتحس بحاجة ملحه لطرق كل شىء فی الحياة 
ينبع من وجدانهم وأوقاتهم وعصرى .. أى تجول الكاميرا الفیدیو وتجرب كل شىء لم يصبحوا US‏ 
تصور بل هم أكثرية تبدع بفكر ملائم نضر وثورى» وما حدث فى مصر وتونس والبلاد العربية 
الآخری من ثورات بدأت إلکترونیة بشبكة النت وصور الوبایل. ھی أحد هذه الوسائل المتفجرة 
للشباب اليافع الذى استعمل التصوير Sally‏ فى عرض الحقائق والتعبير عن الجوهر الماسى 
للانسان, وکما بقول أستاذ ale‏ الاتصال الاجتماعی مارشال ما کلوهان, gz)‏ اسان الحضارات 
الشفوية وخاصة الشرقية, سیتوافق مع الجتمع الالیکترونی بصورة أسرع وأفضل كثيراً من توافقه 
بع الحم الي 

هذه السرعة فی استیعاب وفهم تکنولوجیا الالکترونیات للشباب - تم ذلك فى حوالی خمسة 
عشر عاماً بمصر ولیس AST‏ - كان لها تأثیرها كما أسلفت فى ثورة ۲۵ يناير ۰۲۰۱۱ كما كان لها 
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نتاج غزير فى مجموعة من الأفلام التى يطلق عليها مستقلة أو حرة أو تسجيلية وأى كان السمی 
فهى نتاج فكر وجهد ورؤية سهلت التكنولوجيا الرخيصة الجيدة لها الأرض الخصبة للنضوج ... 
وأصتحت كارا قن يه قولاه ا اد ا فكل الق تیه کہا مكل بحري وا ا الى 
عام ۱۹۶۷ عندما آعلن الأدیب الفرنسى (آلکسندر أستروك) أن (الكاميرا قلم) فى نظريته التى 
أكملها برؤيته بالإخراج للأفلام الروائية» بل یمضیااستروك إلى أبعد من ذلك حين يرى (أن اللغة 
تشاک اش Lats‏ الھ رشر على ا اسن القوس الس وتیل مات Si ll‏ 
الإنسانى أن أكثر التأملات تجرداء وأى وجهة نظرء وأى أفكار عن الإنتاج البشرى أو علم النفس أو 
المبتافيزيقاء وأى حركة من الحركات الفكرية سوف تصبح» کلها. مصادر الإبداع السینماتی» 
وبعبارة رحج اس coy‏ هذه الحرکات الفكرية وهذه الرژی الشاملة قد وصلت الب ال یمر 
يمكنها فیها أن تجد تعبیرها الکامل إلا فى السینما). 

آننا نشهد الآن تحول جزری فى استعمال الصورة السينمائية بالفیدیو 10فائق الدقة, 
انه تحول لا شك دیمقراطی فی صناعة الفیلم» غير أن هذا التحول الوجود وسیزداد آکثر 
مستقبلا» ولا یقلل من ابداعات سینما الحترفین بل هو سيصب فى النهاية فیها وسیطرح 
جمالیات جديدة وآفکار ريما تکون آکثر عصرية ومعبرة عن إنسان آخر ذو میول آخری» 
ان انامه القضوی الفا فى ee‏ ات paki‏ زرات التعرين عن طزية 
السینماء لا تتوقف فقط على تطور العلوم والتکنولوجیا الالکترونية بالذات» وانما على تطور 
کال فن ga aR‏ ا گر والانککار فن حتاف MARSA‏ 

وقبل أن آنهی کتابی آحب أن ضیف شین مهما ساعد كثيرا فی بناء الصورة السينمائية .. وهو 
بناء الخدع البصرية والمؤثرات الخاص المتقنة فى نسیج خيال السینما والصورة السينمائية 
بالخصوص, ومنذاآبتکر الرائد چورچ میلیس بعضا من هذه المؤثرات» فلم يمر عام واحد والا کان 
عرض sue‏ من الافلام التی تعتمد بشکل کامل على هذه النوعية الحبوبة من الجماهیر وطرق التنفیذ 
تتقدم بسرعة فى العامل البصرية وأستودیوهات الخدع والکیاج والدیکورات وخلافة وكان نجاح 
فیلم (کنج کونج) عام ۱۹۳۳ فاتحة كبيرة لصنم ما نطلق عليه آفلام الخیال العلمى SCIENCE FIC-‏ 
آالتی هذ مستمرة بالطبع حتی الآن. آصبح نظام الخدع والمؤثرات قد تغير بتغیر التکنولوچیا 
كما آوضحت سابقاًء الا أنه لم یستغنی على كثير من النظم البصرية فى بعض الوّثرات الخاصة 
ولقد آحببت أن آوضح ذلك GY‏ جزء من تطور الصورة ولکن هو یحتاج تاليف کتب ولیس هذا 
GES‏ مجاله. 
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فهرس الصور والأشكال فى الكتاب 


-١‏ آلة العرض للمشاهدة الفردية الكينيتوسكوب التى اخترعها توماس أديسون وشريط 
الفیلم الخاص بها. 

!مل شاه ا Foal‏ الین ف GL‏ اتد الا کت 

٣‏ المخترع الآلمانى ماکس سكلا دانوفسكى مع جهازه السینمائی بيوسكوب. 

#- رسم متخيل لسينماتوجراف لوميير فى عرضها الأول فى باريس. 

-٥‏ صورة لجزء من أحد أفلام لومییر» Bad‏ مساحة الفيلم وشكل الثقب. 

-٦‏ رسم تخطيطى لكاميرا لوميير السينمائية. 

ا یی ای اتف هزات لوكس ا ا 

۸- لقطة من آفلام لوميير الأولى - خروج العمال من الصنع الخاص به فى مدنية لیون. 

WL‏ من لہ یسر ا لرل زخول القطان مت Ms‏ مدني ليون: 

۰ الخترع الانجلیزی وليم جرین مع كاميرتة السینمائیة. 

3ت تكاس | شاف أولن OO Per A‏ واهده ارا اف 

۲- الكاميرا على حامل ذى ثقل كبير فى أسفلة ليحافظ على ثبات حركة دوران الفيلم 
بالمنافيللة ولا تهتز الكاميرا أثناء التصوير. 

۳- أول أستوديى سینمائی (بلاك (Lyle‏ لتومس أديسون فى سطوح عمارة. 

-٤‏ الأستودیو على ساقية دوارة تلف مع ضوء الشمس. 

Ea E‏ سی تفي (Scag‏ ابا 

-٦‏ آستودیو چورچ ميلس فى ضاحية مونتريل بالقرب من باريس. 

۷- أثناء العمل فى ستوديو جورج ميليس. 

۸- شكل تقريبى لتسلسل اللقطات القريبة لهجوم العسكر على الجماهير وتدحرج عرية 
طفل من سلالم الآوديسة فی فيلم (المدرعة بوتمکن) 

۹- شكل تقريبى لتسلسل اللقطات القريبة لهجوم العسكر على الجماهير وتدحرج عرية 
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طفل من سلالم الاوديسة فی فیلم (المدرعة بوتمکن) 

۰ شکل تقریبی لتسلسل اللقطات القريبة لهجوم العسكر على الجماهير وتدحرج عربة 
طفل من سلالم الاوديسة فی فيلم (المدرعة بوتمکن) 

0 شكل تقريبى لتسلسل اللقطات القريبة لهجوم العسكر على الجماهير وتدحرج عربة 
طفل من سلالم الآوديسة فى فيلم (المدرعة بوتمکن) 

۲- شكل تقریبی لتسلسل اللقطات القريبة لهجوم العسكر على الجماهير وتدحرج عربة 
طفل من سلالم الآوديسة فی فيلم (المدرعة بوتمكن) 

۳- شكل تقريبى لتسلسل اللقطات القريبة لهجوم العسكر على الجماهير وتدحرج عربة 
طفل من سلالم الاوديسة فی فيلم (المدرعة بوتمکن) 

-٤‏ شكل تقريبى لتسلسل اللقطات القريبة لهجوم العسكر على الجماهير وتدحرج عرية 
طفل من سلالم الاوديسة فی فيلم (المدرعة بوتمکن) 

۰ شكل تقريبى لتسلسل اللقطات القريبة لهجوم العسكر على الجماهير وتدحرج عرية 
طفل من سلالم الآوديسة فی فيلم (المدرعة بوتمکن) 

-٦‏ شكل تقريبى لتسلسل اللقطات القريبة لهجوم العسكر على الجماهير وتدحرج عرية 
طفل من سلالم الاوديسة فی فيلم (المدرعة بوتمكن) 

۷- شكل تقریبی لتسلسل اللقطات القريبة لهجوم العسكر على الجماهير وتدحرج عربة 
طفل من سلالم الآوديسة فى فيلم (المدرعة بوتمکن) 

۸- شكل تقريبى لتسلسل اللقطات القريبة لهجوم العسكر على الجماهير وتدحرج عرية 
طفل من سلالم الاوديسة فی فيلم (المدرعة بوتمكن) 

۹ بعض اللقطات القريية کنموذج لتآثیرها فی الفیلم الصامت من فیلم (عذاب جان دارك) 

ن اللقطات الفرینة سرت Laut‏ قی الفیلم الصنامت.من فیلم Sl alae)‏ 
دارك) 

۱- بعض اللقطات القريبة کنموذج لتأثیرها فی الفیلم الصامت من فیلم (عذاب جان 
دارك) 

لیس اللقطات القریبة گرا تاق فى الفتلم الصسامت من فیلم (غذاب جان 
دارك) 

۳۲- بعض اللقطات القريبة کنموذج لتآثیرها فی الفیلم الصامت من فیلم (عذاب جان 
دارك) 
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-٤‏ بعض اللقطات القريبة کنموذج لتأثيرها فی الفيلم الصامت من فيلم (عذاب جان 
دارك) 

۵- أساليب لشكل الطبع الزدوج لصورتين معاً على الفيلم الواحد. 

-٦‏ أساليب لشكل الطبع المزدوج لصورتين معاً على الفيلم الواحد. 

۷- كل من اشکال صنو الشكوؤة والتنضر ف ها الکمال الاورونی: 

۸- الخروج للطبيعة البکر فی آحد الأفلام السويدية الصامتة. 

۹- الکومیدیا التدفقة الحرجة. 

۰ الکومیدیا الحركية الصعبة. 

١‏ الطرق الختلفة للمسح العملی فى النقل بين اللقطات السينمائية. 

۲- المثلة (لیلیان جیش) من جمیلات الأناث لجریقت وبداية نظام الاعتماد على جماهرية 
النجم السینمائی. 

-٣‏ المثلة (لیلیان جیش) من جمیلات الآناث لجریقت وبداية نظام الاعتماد على جماهرية 
النجم السینماتی 

6 - دیکورات عملاقة ومناظر ald‏ (التعصب) لدافید جریفث. 

۵- دیکورات عملاقة ومناظر ald‏ (التعصب) لدافید جریفث. 

-٦‏ الشاشة الباعية التسعة فى فيلم (نابلیون) LY‏ جانس. 

۷- إضاءة غامرة داخلية وحركة کامیرا حرة فی abd‏ آمریکی صامت. 

۸- إضاءة غامرة فی فیلم فرنسی. 

۹- خريطة لضاحية البرتقال هولیوود بالقرب من مدينة لوس آنجلوس فى الغرب 
الأمريكى الطل على الحیط الهادی. 

۰- الممثلة Lil)‏ هاردینج) فی مزارع الوالح فى ضاحية هولیوود . 

۱- فجر هولیوود والبدء فى تعمیرها کمکان لصناعة الخیال. 

۲- آستودیو آولی فی هولیوود. 

۳- آستودیو آولی فی هولیوود. 

. آستودیو النجمان الزوجان بیکفورد وفیربانکس فی هولیوود‎ -٤ 

-٥‏ الحياه الرغده والشهرة والثراءة حلم SLY!‏ فى هیولیوود. 

1- رسم إيضاحى یمثل موجات آلوان الطیف الذی یستشعرها الفیلم الأبیض وآسود فی 
تطور2 
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۷- شارلى شابلن فی أحد أفلامه والمكياج الأبيض والعيون الكحيلة. 

۸- جریتا جاريو جميلة جميلات السينما الصامتة فی أحد أفلامها ذات المكياج الأبیض. 

۰- الممثلة (أستانيلسن) الدنماركية التى أسست لنظام الجنس والموضوعات الإباحية فى 
سينما الشمال الأوربى ثم ألمانيا من بعد. 

\\— أستوديوهات ( UFA‏ أوقا) الآلمانية. 

۲- آستودیوهات ( ۲۸ آوقا) الألمانية. 

۳- صور عديدة من فيلم (عيادة الدكتور كاليجارى) والاسلوب التعبيرى فی الإضاءة 

٦‏ صور عديدة من فيلم (عيادة الدكتور كاليجارى) والاسلوب التعبيرى فی الإضاءة 
والرسم وشکل الضوء الحاد املائم لوضوع الفیلم. 

۷- صور عديدة من فیلم (عيادة الدکتور کالیجاری) والاسلوب التعبیری فی الاضاءة 
والرسم وشکل الضوء الحاد الات لوضوع الفیلم. 
والرسم وشکل الضوء الحاد الام موضوع الفیلم. 
تصويرء لقطة فی فیلم (مترویولیس) الصامت. 

۰- آسالیب تعبيرية فى أحد الأفلام الأمريكية. 

-٦‏ أساليب تعبيرية فی أحد الأفلام الأمريكية. 


422 


۷- أساليب تعبيرية فی أحد الأفلام الأمريكية. 

۸- المصور الألمانى (أقصى (Gaull‏ فريتز واجنر مع زملائه فى ستودیو (Lisi)‏ من 
مؤسس الإضاءة الجرمانية التى اشتهرت بعد ذلك فى كل أنحاء العالم. 

- (على اليسار) المصور كارل فروند مع المخرج (فريتز لانج) 

۰- لقطة من فيلم أمريكى به إضاءة كلاسيكية نهارية متبعة بشكل تقليدى فى كافة 
كلاسيكيات الإضاءة فى السينما العالمية. 

۱- لقطة من فيلم أمريكى به إضاءة كلاسيكية لیلیةء تجمل الأنثى وتنحت ملامح الرجل, 
ومن أهم ميزاتها تجسيم الأشياء وإعطائها البعد الثالث. 

۲- لقطة من فیلم أمريكى يظهر به شكل الخلفية المتقطعة الظلية كشىء أساسى فى 
الإضاءة الكلاسيكية, 

۳- السينما المصرية تسیر فى الكلاسيكية لأغلب الأسلوب الضوئی فى العالم فى 
الخلفيات الظلية المتقطة. 

-٤‏ أسلوب كلاسيكى فى الإضاءة بنذر بشىء من القلق. 

-۵٥‏ إضاءة جمالية أولية من مصدر ظاهر فى اللقطة. 

-٦‏ إضاءة جمالية لا علاقة لها بالمصدر الضوئی الظاهر فی اللقطة. 

۷- إضاءة جمالية كلاسيكية تعتمد على الإضاءة الأمامية المالئة والجانبية والآتية من 
الخلف (الكونتر). 

۸- إضاءة كلاسيكية تحمل نوعا من التميز للشخصيات. 

4 إضاءة كلاسيكية من أسفل تعطى شیا من الرؤية الغريبة التى بها رعب أو تحفز. 

۰- إضاءة كلاسيكية سلويت قوية. 

5 إضاءة خافتة قاصية ذات تباین عال. 

۲- إضاءة تنتشر فى مساحة كبيرة فی أمامية وخلفية ووسط اللقطة من فيلم (الموطن 
كين). 

۲۳- إضاءة كلاسيكية مع احترام مصادر الضوء التى تظهر باللقطة. 

-٤‏ إضاءة من أسفل جانبیة تحمل شیئا من القلق والترقب. 

—V0‏ إضاءة حادة وجانبية كلاسيكية. 

-٦‏ الضوء المركز Spot Light‏ الذى أحدث تطور فى توزيع وفرش الضوء فى المشهد 
السينمائى. 
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۷- مقطع طولى فی شکل العدسة الفريزنيل. 

۸- قرب اللمبة بالمرآة المقعرة العاكسة خلفها - من العدسة الفريزنيل ويعدها عن 

۹- الاضاءة المركزة أفضل شىء لعمل التأثيرات المختلفة. 
إلى منتشرة إلى مباشرة إلى کربونیة يجلس أمامهم من اليسار أرنست لیبتش والمخرج 
هاربيت مارشال والممثلة سويدة الأصل جريتا جاربو . 

٢‏ - إضاءة كربونية منتشرة فى أحد مشاهد تصوير abd‏ لجريتا جاربو. 

۳ - إضاءة كريونية منتشرة أثناء التصوير. 

-۹٤‏ إضاءة كربونية منتشرة فى لقطة dole‏ واسعة فى فيلم بالأبیض وأسود. 

6- إضاءة منتشرة فى داخل البلاتوه تفرش مساحة كبيرة بالإضاءة للإضاءة المركزة 
التى ترسل ضونها أبعد. 

-٦‏ إضاءة ديكور ضخم ليلاً فى هولیوود. يعتمد بشكل أساسى على الإضاءة المركزة. 

۷- استعمال الاضاءة الجانبية فی تضویہ الناظر فی البلاتوة sie‏ استعمال شاشة 
العرض الخلفی. 

۸- الکامیرات أصحبت تحمل AST‏ من عدسة (ثلاثة عدسات) ولکنها تعمل بالنافیللة 
حتی نهاية العشرنیات تقریبا قبل أن يركب لها موتور يحركها. 
البلاتوة. 

-١‏ فرید استیر وجینجیر روچیرز راقصين فی قمة العمل بالافلام الغنائية 

۲- جين کیلی أحد قمم الرقص الاستعراض فی آحد الأفلام الأمريكية التی تفوقت فى 
هذا النوع الوسیقی الرقص. 

-٣‏ جين AS‏ فى احد استعراض فیلم (آمریکی فی باریس) 

-٤‏ لقطة من فیلم (الملكة کریستینا) للممثلة جریتا جاربو والیکریفون هو الصباح العلق 
بين الممثلين لیکون آقرب ما يمكن للحوار. 
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6- عازل الكاميرا السینمائیة من صوتھا (البلمب) وهو ضخم جداً فى مراحله الأولىء 
وفى خلف المصور مصدر ضوئی مركز. 

7- الكاميرا السينمائية داخل (البلمب) العملاق. 

۷ - الممثل الكوميدى (باستر كيتون) أمام (بلمب) فى أحد أستوديوهات هوليوود. 

۸- الکرین الضخم داخل البلاتوه. 

۹- آثناء تصویر إحدى اللقطات بالكرين» لاحظ مکان الیکروفون. 

۰- کرین من ابتکار آستودیوهات اوقا فى آ مانیاء معلق من آعلی ویمکن أن پرتفع 
وینخفض. 

5١‏ الكاميرا الأمريكية میتشیل داخل البلمپ الأحدث والأقل حجما ووزنا. 

۲- نوع جدید من البلمب أحدث وقتها. 

۳ - الکامیرا الألانية آریفلکس داخل بلمب أخف وأسهل وعملی آکثر - جسم البلمب 
مفتوح للایضاح. 

٤‏ رسم تخطیطی لسرجی ایزنشتین بوضح نظریته مع الصوت Lard‏ یطلق عليه 
(السمعی البصری). 

٥‏ رسم تخطیطی لسرجی ایزنشتین بوضح نظریته مع الصوت Lard‏ یطلق عليه 
(السمعی البصری). 

-٦‏ تصویر اخباری حى صورة وصوت الکامیرا VV‏ مللی. 

۷- الخرج جولیو بونتو کیارفی آثناء تصوير abd‏ (معركة الجزائر). 

۸- لقطة من فیلم (معركة الجزائر) فيه الأسلوب الاخباری للفیلم الروانی. 

۹ - العدسة الزووم متغيرة البعد البوّری. 

۰- حامل الکتف التطور. 

۱- لقطة من فیلم (نانوك) التسجیلی. 

۲- لقطة من فيلم (موانا) التسجیلی. 

۳- لقطة من aba‏ (صاندو الأسماك) التسجیلی. 

۶- سینما الحقيقة أو ما نطلق علية الائنوجرافية. 

-٥‏ سینما الحقيقة أو ما نطلق علية الائنوجرافية. 

1- السینما - عين للروس دزیجا فیرتوف. 

۷- لقطة من أحد آفلام (الأندرجراوند). 
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۸- لقطة سريالية من فيلم (کلب آندلسی) للوى مال وسلفادور دالى. 

۹- لقطة من فيلم تجريبى. 

۰- نورمان ماكلارين يرسم على الفيلم نفسه. 

۱- لقطة حربية حقيقية أخبارية فى الحرب العالية الثانية. 

5- لقطة حربية مصنعة فى أحد الأفلام الحديثة تنتهج شكل وصدق الحقيقة. 

deal -۳‏ من الفيلم الایطالی (روما مدينة مفتوحة) للمخرج روبرتو روسيلينى. 

۱۹۶۵ لقطة من فيلم (روما مدينة مفتوحة)‎ -٤ 

6- لقطة من abd‏ (سارقو الدرجات) لدى سیکا 

-٦‏ لقطة من فيلم (سارقو الدرجات) لدى سیکا 

۷- رأس الدمية (بیل) أول ما أرسل كصورة بالاثیر التليفزيونى من جون بيرد 

۸- أسرة غربية تلتف حول جهاز التليفزيون فى المنزل 

۹- شكل الكاميرا التليفزيونية (الإلكترونية) الأول فى الأستديوهات 

- نوع خفيف من الكاميرات التليفزيونية الأولية 

-0١‏ تطور إلى الأحسن لكاميرات التليفزيون 

۲- الكاميرا التليفزيونية تستعمل أدوات السینما داخل البلاتوهات التليفزيونية مثل الكرين 

۳- رسم إيضاحى لنظام الشاشة المتسعة سكوب بالنسبة للشاشات الأكاديمية 
المستعملة. 

4- شكل صورة الشاشة سکوب من فيلم (شمشون ودليلة) 

6- الكاميرا السينمائية وعليها العدسة المتسعة تود - أو 

-٦‏ الكاميرا بنظام الفيستافيزيون الجيل الأول - كنظام شاشة متسعة 

۷- نظام الفيستافيزيون التطور (الفراشة) کشکل الكاميرا وحركة الفيلم العرضی 
داخل الكاميرا. 

- نظام شاشة عريض تكنيراما فى الجيل الأول. 

۹- نظام السنيرما تصوير بثلاث كاميرات وعرض بثلاث آلات عرض بتزامن وتطابق. 

۰- نظام السنيرما تصوير بثلاث كاميرات وعرض بثلاث آلات عرض بتزامن وتطابق. 

0۱- نظام التصوير والعرض بنظام التجسيم "30القدیم. 

5- شكل الصورة إذا لم تستعمل نظارة الاستقطاب الملونة بلونين (أحمر وأزرق) أو 
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۳- مثال لنوع النظارات المستعملة حتی الان. 

-٤‏ طريقة الأخوة ويليامسون فى التصوير تحت الماء فى النسخة الأولى من فیلم 
۰ فرسخ تحت سطح اليحر. 

-۵٥‏ رسم إيضاحى لطريقة الحوض الخاص بالتصوير تحت الماء بالأستديو. 

-٦‏ السباحة الفاتنة الممثلة أستر ويليامز فى أفلامها الأستعراضية تحت الماء 

۷- السباحة الفاتنة الممثلة أستر ويليامز فى أفلامها الأستعراضية تحت الماء 

۸- السباحة الفاتنة الممثلة أستر ويليامز فی أفلامها الأستعراضية تحت الماء 

4- أثناء تصوير فيلم (۲۰,۰۰۰ فرسخ تحت سطح البحر) عام ۱۹۰۶ 

۰- لقطة تحت الماء من فيلم (۲۰,۰۰۰ فرسخ تحت سطح البحر). 

١‏ المصوران الألمانيان أرنولد وريشتير اللذان اخترعا الكاميرا أريفلكس. 

۲- االكاميرا الأولى إريفلكس. 

۲۳- رسم إيضاحى لطريقة عمل الغالق (الشتر) 

۶- الكاميرا إريفلكس المتطورة الملكة فى حقبة الستينات والسيعينات من القرن 
الماضى. 

۵- الكاميرا المتطورة آریفلکس 812 الموديل الجديدة المتطور. 

۹ - الكاميرا إريفلكس ۰۳۵ الأكثر تطور. 

۷ - الكاميرا الفرنسية كامى فلكس. 

۸- الکامیرا الفرنسية أكيلير فلکس 

۹- لقطة من فيلم (سرجی الجميل) لكلود شابرول 

۰- تصوير أحد الأفلام بالكاميرا كامى فلكس محمولة باليد حرة 

۱- لقطتان من abd‏ (على آخر نفس ) 

۲- لقطتان من abd‏ (على آخر نفس ) 

۳- نموذج لطريقة عمل الإضاءة البسيطة الواقعية لراؤول کوتار فى أحد أفلامه. 

۶ المخرج فرانسوا تريفو مع المصور هنرى ديكا. 

۵- لقطتان من abd‏ (هيروشيما حبيبى) إخراج آلان رينيه. 

-۹٦ 

۷- لقطة من abd‏ (طفولة إيفان) لأندريه تركوفسكى 

۸- لقطة من فيلم (ظلال الأجداد المنسييين) لباراد جانوف 
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۹- المخرج الهندی ستيا cus‏ رای ومصورہ سبراتا ميترا أثناء تصوير فیلم alle)‏ 
أبى) ثلاثية واقعية. 

- لقطة من alle) abd‏ آبو) لستیا cus‏ رای 

5- لقطتان من abd‏ (خمس نساء حول أوتامارا) للمخرج لينزى ميزو جيشى 

5- لقطتان من abd‏ (خمس نساء حول أوتامارا) للمخرج لينزى ميزو جيشى 

۳> لقطة من abd‏ (كوايدان) للمخرج مازاكى كوياياتشى 

-٤‏ ثلاث لقطات من فيلم (أحلام) للمخرج أكيرو كيراساوا 

6- ثلاث لقطات من abd‏ (أحلام) للمخرج أكيرو كيراساوا 

7- ثلاث لقطات من فيلم (أحلام) للمخرج أكيرو كيراساوا 

۷- ثلاث لقطات من الفيلم الأمريكى (الركب السهل) ride‏ (ہ68والذی يصور بإمكانات 
قليلة وخارج الأستديوهات ومصور مهاجر من أورويا الشرقية. 

۸- دعاية إعلانية للتليفزيون والفیدیو والتصوير الالکترونی الملون وسهولة التعامل معه منزلياً. 

۹- الكاميرات الفیدیو المحمولة الأولى حيث كان التسجيل بعيداً عن الكاميرا فى حقيبة 
منفصلة متصلة بها بکابل 

۰ كاميرات فیدیو محمول فى تصوير خارجى من الأجيال الاولی الملونة 

-١‏ كاميرات فیدیو محمول فى تصوير خارجى من الأجيال الاولی الملونة 

۲- اهتزاز الصورة المسجلة على الشريط المغناطيسى لعدم وجود نظام لتثبيت الصورة, 
حيث إن كاميرات الفيديو مخصصة أصلاً للعمل داخل الأستدیوهات. 

۳ مدير التصوير الأمريكى لين روز مع del idl‏ بوضع وحدة تصوير إلكترونية 
مصاحبة لكاميرا السينما عام .١905‏ 

-٤‏ أحد الحاولات لوضع كاميرا الفیدیو وكاميرا السينما معاً فى تسجيل الصورة فى 
حدود عام ۱۹۵۵ 

۰- نظام الفیدیو الساعد ینجح فى آوائل ستینیات القرن الاضی ويبداً العمل فى 
السينما. 

1 رسم إيضاحى لطريقة عمل الفيديو المساعد على الكاميرا السينمائية 

۷- إعلان لتسويق الفیدیو المساعد مع شركة -ARRI‏ 

المؤلف مع المخرج التسجيلى سمير عوف والعاملين فى فيلم (وجهان فى الفضاء) 
أثناء استعماله وتويجهه لل “SKY - CAM‏ 
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۹- الرأس المتحركة فی جمیع الاتجاهات التی تركب أعلى الكرين ویتم التحكم بها من 
الارض بالكابلات المعلقة ومشاهدة المصور للصورة عن طريق الونیتور 

-٠‏ ثلاث صور لاستعمال 5197-0431يأنواعه العديدة 

۱- ثلاث صور لاستعمال delgsSKY-CAM‏ العديدة 

۲- ثلاث صور لاستعمال 8151۷-0۸۸1 بآنواعه العديدة 

۲۳- استعمال الأستيدى كام فى التصوير بالكاميرا الحرة سواء بالسينما أو الفيديو. 

-٤‏ صورتان من abd‏ تاريخى (امرأة فرعون) لم تساعده التكنولوجيا الماضى بإعطاء 
صورة تعبر عن إضاءة الماضى. 

6- لقطة من فيلم (عذاب السیح) إخراج ميل جيبسون يظهر بوضوح الإضاءة 
التاريخية التى تحمل عبق الماضى. 

-٦‏ محاولات أولى للتصوير بالطائرة الهليكويتر. 

۷- العدسة ٦۸‏ االتی تقلل الاهتزاز. 

۸- الصورة العلوية التصوير بدون 34لا 2والصورة التى أسفل بالعدسة. 

۹- جهاز ۱۱۷۳5-0۸۲ لجدید مفتوح. 

۰- جهاز ۷3-0۸0 معلق فی desde‏ الطائرة 

WES-CAM الطائرات الصغيرة التی تعمل بالريموت وعليها‎ “١ 

5" -طائرة صغيرة بدون طيار تعمل بالريموت ركب عليها WES-CAM‏ 

٣‏ ۔الرسم على الكمبيوتر فى الرسوم المتحركة (الكرتون) وخلافه. 

-٤‏ عن طريق إدخال البرامج المختلفة على الكمبيوتر جرافيك تستطيع أن نصنع 
المستحيل فى الصورة الافتراضية المكونة على الشاشة. 

-۵٥‏ بناء الهيكل وكسوته وتجسيمه كلها ممكن أن تكون بالبرامج المجمعة أو ببعض 
حالات الرسم. 

-٦‏ شكل يبين بناء طيور على الكمبيوتر جرافيك. 

۷- شكل يبين فيل ضخم وحيوانات على الكمبيوتر. 

۸- أشكال وبناء وتنفيذ خدع بالجرافيك. 

۹- بناء كامل لأشياء غير موجودة أصلاً فى الصورة وإضافتها للصورة 

۰- بناء عاصفة وتشويه وجهه لرجل آلى 

۱- ثلاث صور تبين اللقطة الأصلية للمدينة ثم إضافة سقوط المظلات والطائرات وفى 
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النهاية الشكل النهائى المجمع للصورة الحقيقية والاضافات الجرافيكية. 

۲- أحد برامج الحركة التى تضاف للجرافيك لعمل حركة الأشياء والإنسان. 

۳ - يمكن استنباط حركة غير تقليدية عند طريق النبضات الضوئية عندما تحتاج لحركة 

-٤‏ يمكن استنباط حركة غير تقليدية عند طريق النبضات الضوئية عندما تحتاج لحركة 

ه- تغير الشكل بين شيئين بتحريك نقاط التشابة للوحة مثلا الوجه أو الجسم وخلافه. 

-٦‏ تغير الشكل بين شيئين بتحريك نقاط التشابة للوحة مثلا الوجه أو الجسم وخلافه. 

۷- تشكيل الوجه والأشياء بى مادة تساعد على إثراء الخيال وسحر الخدع والمؤثرات 
وهنا المادة الماء. 

۸- العمل بالكامل داخل صالات البلاتوهات وإضافة ما نريده عن طريق الجرافيك. 

۹- لقطات من فيلم (۳۰۰ إسبرطى) وکل ما فى الصورة من مناظر متسعة هى فى 
حقيقتها مبينة افتراضيا داخل شاشة الكمبيوتر الجرافيكى. 

-٠‏ لقطات من فيلم ٠٠١(‏ إسبرطى) وكل ما فى الصورة من مناظر متسعة هی فى 
حقيقتها مبينة افتراضيا داخل شاشة الكمبيوتر الجرافيكى. 

5- لقطات من فيلم (علامة دافينشى) تبين الإضافة الكاملة للخلفية التى هى غير 
موجودة أصلا. 

-٦٢ 

٣‏ - صورة مكبرة جداً لشكل (البکسلات) الصغيرات المكونة للصورة الإلكترونية فى 
الشريحة الماسكة للصورة. 

٤‏ - فى عام ۱۹۷۶ بداية التجارب على كاميرة الفيديو ذات الثلاث شرائح الملونة 
( 3000 أحمر - أخضر - أزرق) وكان حدثاً فى تطوير التليفزيون والكاميرات الملونة. 

٥‏ - فى عام VAAL‏ بعد عشر سنوات تكون الكاميرا الفیدیو الملونة المحمولة ذات الجودة 
العالية متواجة بالشريحة 30072. 

-٦‏ نموذج للثلاث شرائح 3000 مساحة الواحدة ۳/۲ بوصة وتوضع داخل الكاميرا 
خلف عدسة التصوير مياشرا. 

۷- رسم إيضاحى لثلاث شرائح. 

۸- الخرج جورج لوكاس مع أول كاميرا فيديو أنتجتها شركة Sony‏ للتصوير 
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السينمائى ۲۶ کادر فی الثانية 110 عام ۲۰۰۱. 

۹- الشريحة الإلكترونية الجديدة CMOS‏ نموذج لھاء وهی تساوى مساحة الصورة 
على الفيلم السينمائى Yo‏ مللى. 

۰- رسم إيضاحى للمرشحات الصغيرة الترانستور بالألوان الأساسية (أحمر - 
أخضر - أزرق) الموجودة على سطح الشريحة وفوق كل بيكسلة صغيرة. 

.0105 رسم إيضاحى لعمل وتخلل الألوان الأساسية إلى الشريحة ال‎ -0١ 

۲- على كل بيكسلة وفوق المرشح الملون عدسة ميكرو لزيادة حدة وجودة الصورة 
الإلكترونية للشريحة 0/05. 

۳ الکامیرا ARRI‏ الإلكترونية 220 آول جيل من كاميرات الفيديو التى تنتجها 
الشركة العريقة الآلمانية أريفكلس .. وظهر بعد ذلك عدت موديلات وآخرهم الكسا. 

6 - الشريط المغنطيسى وسيلة التسجيل التقليدية للفیدیو بمقاساته المختلفة. 

DVD التى تعمل بالأسطوانة الخاص‎ SONY الكاميرا‎ -٥ 

.10۷1( التى تعمل بالأسطوانة الخاص‎ SONY ہالکامیرا‎ ٦ 

۷ - الكاميرات الفيديو التى تعمل بالذاكرة الإلكترونية وكان ول شركة استعملت ذلك 
باناسونيك. 

۸- الأسطوانة الصلبة التى تسجل عليها الآن فى أغلب الكاميرات الفيديو الحديثة 
ويمكن تفريغها والتصوير عليها مرات عديدة. 

۹- الكاميرا كانون SD‏ الفوتوغرافية من نوع 25112 وهى صالحة بجودة للتصوير 
بالفيديو. 

> ماسحة بالیزر من شركة ARRL‏ لتحويل الفيلم الفیدیو إلى شريط سینمائی بجودة 
عالية. 

۱۹ صورة LS act‏ العمل على الماسحات الليزرية. 

۲- كلما زادت حدة التفاصیل والوضوح فی الماسحات كانت الصورة المحولة أجود. 

۳- تجربتی فى تحويل التصوير بالفیدیو إلى شريط فيلمى. 

-٤‏ الجودة ستكون متساوية فى كل وسائل العرض. 

6- الترميم لفيلم (الرداء) اول فيلم سينماسكوب عام ۶ ۰۱۹۵ 

1- الترميم لفيلم (الرداء) آول فيلم سينماسكوب عام ۰۱۹۵۶ 

۷- الترميم لفيلم جورج ميليس (رحلة إلى القمر) ۱۹۰۲ الذى وجد فى حالة مزرية. 
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۸- الترميم لفيلم جورج میلیس (رحلة إلى القمر) ۱۹۰۲ الذى وجد فی حالة مزرية. 
۹- الترميم لفيلم جورج میلیس (رحلة إلى القمر) ۱۹۰۲ الذى وجد فی حالة مزرية. 
۷۰- نظام العمل فى العدسات ال 10 فائقة Gull‏ فى الصورة, لتلائم العمل بالفیدیو. 
۱- النظام المتبع فى بعض الولايات الأمريكية فى بث الأفلام واستقبال العروض فى 
دور العرض والذی سيكون هو النظام الأساسى مستقبلاً. 

۲- أثناء تصوير فيلم الدوجما ۹۰ (تحطيم الأمواج) وثلاث صور من الفيلم. 

۲۳- أثناء تصوير فيلم الدوجما ۹۰ (تحطيم الأمواج) وثلاث صور من الفيلم. 

4- أثناء تصوير فيلم الدوجما ۹۰ (تحطيم الأمواج) وثلاث صور من الفيلم. 

۵- آثناء تصوير abd‏ الدوجما Vo‏ (تحطيم الأمواج) وثلاث صور من الفيلم. 

-۵٦‏ أثناء تصوير فيلم الدوجما ۹۰ (تحطيم الأمواج) وثلاث صور من الفيلم. 


ON  ےسہ‎  ےھچپ‎ aN 
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ا مرا جج 


العربية: 

.۱۹۷۵ قضايا ومسائل فى الأدب والفن-تاليف على شلش كتاب الإذاعة والتليفزيون‎ -١ 

السا العام واكان تیف لشکنن Glatt teas Kays‏ اس فجن عالم العرفة wail‏ 
۵۹ 

۳- قصة الفن التشكيلى (العالم القديم)- تاليف محمد عزت مصطفى- الهيئة العامة للکتاب .۱۹۹٦‏ 

ايع القن تالبك هر یرت رو ا ا كفيك وان SUS‏ ری 

.۱۹۹۳ مدارس ومذاهب الفن الحديث تأليف صبحى الشارونى- الهيئة العامة للكتاب‎ -٥ 

1- الفنون الجميلة بين المتعة والمنفعة تأليف مختار العطار- الهيئة العامة لكتاب .۱۹۹١‏ 

۷- الروحانية فى الفن- تاليف فاسيلى كاندنسكى ترجمة فهمى بدوى- الهيئة العامة للكتاب ۱۹۹۶۰. 

۸- الصعود إلى المجهول- تاليف - محمد حمزة- الهيئة العامة للكتاب ۱۹۹۷. 

دق تاريخ اش ال ا سم غرفي دان الشروة NANA‏ 

ale -۰‏ الجمال والنقد الحدیث - تألیف د.عبد العزیز حمودة-الهينة العامة للکتاب ةة 

۱- العملية الابداعية فى فن التصویر - تاليف د. SLE‏ عبد الحمید- alle‏ العرفة الکویت ۰۱۹۸۷ 

۲- مبادی الفن - تالیف : روبین جورج کولنجوود ترجمة د. آحمد حمدی محمود الهيئّة العامة للکتاب 
oar‏ 

۳- العلوماتية بعد الانترنت - تالیف بیل جیتس عبد السلام رضوان- alle‏ العرف الکویت NAVA‏ 

۶- الواقعية فى الفن- تاليف سیدنی فنکلشتین ترجمة مجاهد عبد النعم مجاهد- دار الثقافة للنشر 
والتوزیم. 

۰۱۹۸۰ الهلال‎ GUS رواد الفن التشکیلی- تاليف بدر الدين آبو غازی-‎ -٥ 

٦۔‏ الفن وتنمية السلوك الاشتراکی - تاليف د۔محمود البسیونی دار المعارف ۱9۱۲ 

۷- يوميات عبقری - تالیف سلفادور دالى ترجمة أحمد عمر شاهين کتاب الھلال ۱۹۹۰. 

۸- ماهية الجمال والفن- تاليف د. عبد الله عويضة الهيكة العامة للکتاب ۱۹۸۸. 

۹- الإستاطيقا لكروتشه - تاليف أحمد حمدى محمود- الهيئة العامة للکتاب۱۹۹۰. 

ea‏ الحربية میا سا ررش شيل ترس[ Nee‏ حي سخ الت العامة 
للکتاب ۰۱۹۹۰ 

ale -۱‏ الجمال الأدبی - تالیف سامی |سماعیل - ا العامة لقصور الثقافة NAGA‏ 
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۲- الدوافع النفسية لنشوء الفن - تاليف عاطف محمود عمر - دار القلم. 

۳- قراءة الأدب عبر الثقافات - IG‏ مارى تريز عبد المسيح - المجلس الأعلى للثقافة ۱۹۹۷. 

4- التمثيل الثقافى : بين المرئى والمكتوب - تاليف مارى تريز عبد المسيح - المجلس الأعلى للثقافة 
۲ 

- النفس وعلم جمال السینما - جاء ج ۲ - تاليف جان مترى ترجمة عبد الله عويشق‎ ale -٥ 
.۲۰۰۰ منشورات وزارة الثقافة - دمشق‎ 

-٦‏ التكوين فى الفنون التشكيلى -ة تاليف عبد الفتاح رياض - دار النهضة العربية ۱۹۷۳ء طبعة ثانية 
١16‏ . 

۷- تاریخ Gall‏ السینمائی - تألیف جورج سادول ترجمة بهيج شعبان ٦‏ أجزاء مكتبة المعارف بيروت. 

۸- تبسيط تكنولوجيا التصوير الملون - تالیف: Case‏ نصرى بدوانی VAAN‏ 

۹- التصوير الملون - عبد الفتاح رياض - مكتبة الأنجلو المصرية. 

۰- الالوان - تأليف يحيى حمودة. 

-١‏ مذكرات مخرج سينمائى - تاليف سيرجى إيزنشتاين ترجمة أنور المشرى - الهيئة العامة للكتاب. 

۲ الإحساس السینمائی - تاليف سيرجى إيزنشتاين ترجمة سهيل جبر دار الفارابى بیروت, ۱۹۷۰. 

۳- قراءة الشاشة - تأليف جون أيزود ترجمة أحمد الحضری - المجلس الأعلى للثقافة ۱۹۸۷. 

.۱۹۹۱ السينما والحياة - تأليف تاركوفسيكى ترجمة باسل الخطيب وزارة الثقافة دمشق‎ -٤ 

-٥‏ نظرية السينما - تأليف بیلا بالاش ترجمة أحمد الحضرى/ أنور المشرى/ فؤاد دوارة المركز 
القومى للسينما ۰۱۹۹۱ 

.۱۹۷۰ جماليات اللون فى السينما- تأليف سعد عبد الرحمن قلج- المكتبة العربية‎ -٦ 

۷- تصميم المناظر السينمائية- تأليف تيرينس مارنر ترجمة أحمد الحضرى المركز القومى للسينما 
۲۳ . 

۸- التذوق السینمائی- تاليف الآن كاسبيار ترجمة وداد عبدالله- الهيئة العامة للكتاب ۱۹۸۹. 

۹- اللغة السينمائية - تاليف مارسيل مارتان ترجمة سعد مكاوى - الهيئة العامة للكتاب. 

٤٠۔-‏ ما هى السينما- تاليف أندريه بازان ترجمة ريمون فرنسيس ج۱ء ع٢‏ مكتبة الانجلو المصرية 
۸ 

.۱۹۹۷ أثينة السوداء تأليف مارتن برنال ترجمة مجموعة - ال مجلس الأعلى الثقافة‎ -١ 

۲- الفنون التشكيلية وكيف تتذوقها - تأليف برنارد ماريز ترجمة :د. سعد المنصورى ومسعد القاضى 
- مكتبة النهضة المصرية NAB‏ 

57- فلسفة الجمال - د. أميرة حلمى مطر- الهيئة العامة للكتاب ۰۲۰۰۷ 

NAVA ضرورة الفن - تالیف آرنست فيشر - ترجمة أسعد حليم - الهيئة العامة للكتاب‎ -٤ 

٥۔-‏ قراءة اللوحة فى الفن الحديث = تاليف د. فاروق بسيونى - دار الشروق ۱۹۹۰. 

.۱۹۹۳ ما وراء الفن - تالیف د. أحمد حمدى محمود - الهيئة العامة للكتاب‎ -٦ 

ale -۷‏ الجمال عند لوكاتش - د. رمضان بسطاويسى - الهيئة العامة للکتاب۱۹۹۱. 
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۸- مدخل cll‏ موضوع ale‏ الجمال - د. سعید توفیق - دار الثقافة ۰۱۹۹۲ 

۹- جدل حول عملية ale‏ الجمال - د. سعید توفیق - دار الثقافة ۰۱۹۹۲ 

٠ه-‏ عالمية الفن ومحليته = سعيد توفيق = دار الثقافة AWAY‏ 

١ه-‏ الحركات الفنية منذ ۱۹٢١‏ تاليف إدوارد لوس سميث ترجمة أشرف رفيق عفيفى المجلس الأعلى 
۷ 

۲- الأصول الجمالية للفن الحديث - تأليف حسن محمد حسن - دار الفكر العربی. 

۳- دراما اللوحة - د. مصطفى يحيى - دار المعارف ۰۱۹۹۶ 

۰۱۹۸۸ US الفن التشكيلى المعاصر فى الوطن العربى - شوكت الربيعى - الهيئة العامة‎ -٤ 

۰- ملامح وقضايا فى الفن التشكيلى المعاصر - د. صلاح رضا - الهيئة العامة للكتاب ۱۹۹۰. 

“مد حصاد الالوان د. نعیم عطية - الهيثة العامة للکتاپ ۱۹۷۹ 

۷- مبادی الفن - روبین جورج کولنجتون - ترجمة د. آحمد حمدی محمود - الهينة العامة GSU‏ 
۰ . 

- الفن والفنانين - روبين جولد ووتر - ماركوتر يفيس ترجمة د. مصطفى الصاوى الجوينى - الهيئة 
العامة للكتاب ۱۹۹۷۔ 

فح الدع ELA‏ مار قاع سرع حي وين OE‏ کاپ ARAN‏ 

۰- نظرية التصوير - ليوناردو دافنشی - ترجمة عادل السيوى - الهيئة العامة للكتاب ۱۹۹۰. 

3 الفن والتصميم = شاسماعیل شرقی > الناشين المؤلف AANA‏ 

۲ التضمیم > 4 اسداعیل كرض کالتافو ال Nees‏ 

۳- الاسلام والفتون الجميلة - د.محمد عمارة - دار الشروق ۰۱۹۹۱ 

8 الفن فی القرن العشرين - د. محمود البسيونى - الهيئة العامة للكتاب .٦۰٠۰٢‏ 

قلطم کی اتتصنویی لاس کیچ سی سس فر الا ا 

.۲۰۰۰ دراسات تشكيلية - د. صبری منصور - قصور الثقافة‎ -٦ 

۷- مصر وله فرنسى - تاليف روبير سولير ترجمة لطيف فرج - الهيئة العامة للكتاب ۱۹۹۹. 

كك يناس ala‏ = جوزي اہی سلا مان اتید نهدل عبن اع شا ۱۹۹۷٢‏ البيكة الات 
للكتاب. 

۹- السينما فنا تاليف ستينفسون - جان دوبرى ترجمة خالد الحداد - دمشق ۱۹۹۳ء 

۰- التصوير بكاميرا الفیدیو - تاليف محمد عادل المهدى - مکتبة أبن سينا - ۱۹۹۰. 

-١‏ التليفزيون نحو استقبال أوضح - محمد أحمد البارودی - محمد آبوا لفضل أحمد - مؤسسة 
المطبوعات الحديثة Ak‏ 

۲ التليفزيون فى الجمهورية العربية المتحدة والعالم - فاروق عبد الرحمن عمر - هيئة الاستعلامات 
NAVE‏ 

Nis قضة العحضارۃ تاليف ول ديورائت مجموعة مترحطة = البيكة العامة‎ Ve 

Geshe الخوب والمنلام فى 'اللسيتها التسجیلیة الضریة - فواه التهامن - كه‎ “VE 
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ه- السينما الفلسطينية فی الأرض ال محتلة - سمر فرید - الهيئة العامة لقصور الثقافة - ۱۹۹۷. 

.۲۰۰۱ - سينما الحقائق البسيطة - مصطفى عبد الوهاب - المجلس الأعلى الثقافة‎ -٦ 

۷- آسرار العلاج بالآلوان - هاورد ودورثى صن - ۱۹۹۲. 

۸- موسوعة تاريخ السينما فى العالم - ثلاث أجزاء - جیوفری نوويل سميث - المركز القومى للترجمة 
کا 

۹- خمسون Lele‏ من السینما الفرنسية - رينية يريدال - الرکز القومى للترجمة - ۲۰۰۶. 

۰- سینما توجراف لوميير - سمير فريد - مؤسسة تنمية الوسائل السمعية البصریة .٠٠٠٠‏ 

۰۱۹۹۵ - سنة سینما‎ ٠٠١ مجلة الهلال‎ ١ 

۲- سینما الدوجما - د. إيمان عاطف - أكاديمية الفنون - ۲۰۰۵ . 

۳- سفیر أمريكا بالألوان - كامل التلمسانی - دار الفكر - ۱۹۰۷. 

5 السينما الأثنوجرافية سينما الغد - جان بول كولين - كاترين دو كليبل - هيئة الكتاب ۲۰۰۲. 

- السينما التسجيلية عند جريرسون - فورسيث هاردی ترجمة صلاح التهامى - هيئة الکتاب‎ ٥ 
۵٥ہ‎ 

.۲۰۰۹ - السينما التسجيلية - حمدى عبد المقصود - مركز تطوير الآداء والتنمية‎ -٦ 

۷- الفيلم التسجيلى - د. منى سعید الحديدى - دار الفكر العربی - ۱۹۸۲. 

۸- السینما والأیدلوجیة وشباك التذاكر - أكاراجانوف - دار الثقافة الجديدة - NAVA‏ 

4 الفيلم فی معركة الأفکار - جون هوارد لوس ترجمة أسعد ندیم- دار الكاتب العربی. 

۰- السینما وذاكرة العالم - د. محمد کامل القليويى - الهية العامة لقصور الثقافة - ۰۱۹۹۷ 

NAVE مجلة الیونسکو العدد ۱۲۰ آکتویر‎ -١ 

۲- نظرة على السینما العالية العاصرة - ظافر هنری عازار - المؤسسة الجامعية للاراسات والنشر 
والتوزیع ۱۹۸۳ بیروت. 

۳- السینما الصينية الجديدة - أمير العمری - الجلس الأعلى للثقافة - ۲۰۰۰. 

.۲۰۰۳ السینما اليابانية فى التسعینات - اعداد أيمن یوسف - الجلس الأعلى للثقافة‎ -٤ 

۵- آفاق السینما الصينية - کرس بیری - مكتبة الاسكندرية - ۲۰۰۵. 

-٦‏ لفة الصورة فى السینما العاصرة - تاليف روی آرمز ترجمة سعید عبد الحسن - هيئة الکتاب 
7۲ء 

۷- النحت فی الزمن - أندريه تاركوفسكى - دار ميريت ۲۰۰۵. 

۸- أندريه تاركوفسكى فى النقد السينمائى العربی - أعارد سمير فريد - مكتبة الإسكندرية ۲۰۰۳. 

۹- السينما والحداثة - جون أور - ترجمة محسن ويفى - مکتبة الإسكندرية ۲۰۰ . 

۰- هوليوود والشعوب - أحمد رأفت بهجت - الناشر دار فرسان الكلمة - ۲۰۰۲. 

-١‏ كتابة النقد السینمائی - تيموثى كوريجان - ترجمة جمال عبد الناصر - الجلس الأعلى للثقافة 
ا 

۲ الكادراج السينمائى - دومنيك فیلان - ترجمة شحات صادق - أكاديمية الفنون ۱۹۹۸. 
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۳- السرد السینمائی - فاضل الأسود - هيئة الکتاب - ۱۹۹٦‏ 

.۱۹۹۰ - الهلال‎ GUS - الفيديو والناس - د. نوال محمد على‎ -٤ 

.۱۹۹۰ - GUSH فن الفرجة على الأفلام - جوزيف م. بوجز - ترجمة وداد عبد الله - هيئة‎ -۰٥ 

-٦‏ سينما العالم الثالث والغرب - روى آرمز - ترجمة أبية الحمزاوى - مكتبة الإسكندرية. 

۷- أضواء على السينما البريطانية - د. أحمد شوقی عبد الفتاح - مهرجان القاهرة السينمائى - 
۰۷ء 

۸ الفن السينمائى عن ستانلى كويريك - نورمان كيجان - مكتبة الوعى العولی. 

۹- أفلام ومناهج - بيل نيكولز - الجزء الأول النقد السياقى - ترجمة حسين بيومى - المجلس الأعلى 
للثقافة ۲۰۰۵ . 

۰- آفلام ومناهج - بیل نیکولز - الجزء الثانی نقد الشکل - ترجمة حسین بیومی - الجلس الأعلى 
للثقافة ۲۰۰۵ . 

۱- فن الونتاج السینمائی - کارل رایس - ترجمة أحمد الحضری - هيئة الکتاب. 

۲- الاخراج السینمائی - تیرنس سان جون مارلز - ترجمة آحمد الحضری - هيئة الکتاب ۰۱۹۸۳ 

۳ - السینما آله وفن - البرت فولتون - ترجمة صلاح عز الدين - فوّاد کامل - مکتبة مصر ۰۱۹۵۸ 

۶- مئوية السینما العالية - د. نسمة البطریق - الجلس الأعلى للثقافة ۰۱۹۹۷ 

٥ھ‏ السینما الستقلة فى مصر - أحمد حسونة - محمد الأسيوطى - مؤسسة تنمية الوسائل السمعية 
- اليصرية .٠۰٠۰٢‏ 

.۱۹۹۷ SUSI قواعد اللغة السينمائية دانييل أرخون - ترجمة أحمد الحضرى - هيئة‎ -٦ 

aga -۷‏ السينما - لوی دی جانيتى - ترجمة جعفر على - دار الرشيد بغداد ۰۱۹۸۱ 

۸- النقد السينمائى فى بريطانيا - ترجمة أمير العمرى - مكتبة الإسكندرية ۲۰۰6. 

gall -6‏ والحداثة - تاليف مختار العطار - الهيئة العامة للکتاب ۱۹۹۲. 

۰- السینما الملونة - تأليف سعد عبد الرحمن قلج - الهيئة العامة للكتاب ۰۱۹۷۱ 

۱- التصویر السينمائى تحت الماء - تأليف سعيد شيمى - الهيئة العامة للكتاب .۱۹۹٦‏ 

۲- اتجاهات الإبداع فی الصورة السينمائية المصرية - تأليف سعيد شيمى - الجلس الأعلى للثقافة 
Wen‏ 

۳- الصورة السينمائية بالوسائل الرقمية - تأليف سعيد شيمى - صندوق التنمية الثقافية ۲۰۰۶. 

.۲۰۰۷ سحر الألوان من اللوحة للشاشة - تاليف سعيد شيمى - الهيئة العامة لقصور الثقافة‎ -٤ 

6- الخدع والمؤثرات الخاصة فى الفيلم المصرى تاليف سعيد شيمى جزء أول - الهيئّة العامة لقصور 
الثقافة 5..5. 

-٦‏ الخدع والمؤثرات الخاصة فى الفيلم المصرى تاليف سعيد شيمى جزء ثان - الهيئّة العامة لقصور 
الثقافة ٢۰۰٦۔.‏ 
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الأجنبية: 
ART AND PHOTOGRAPHY BY ARON SCHARF‏ -1. 
CINEMA AND PAINTING BY ANGELA DALLE VACCLE‏ -2. 
THE ART OF THE CINEMATOGRAPHER BY LEONARD MALTIN‏ -3. 
CINEMATOGRAPHY SCREENCRAFT BY PETER ETTEDGUI‏ -4. 
BARON- RENOUARD‏ -5. 
THE MASTERPIECES OF PAINTING IN THE LOUVER BYMAURICE SE-RULLAZ‏ -6. 
EGYPTIAN ART BY CYRIL ALDERD‏ -7. 
AN INTRODUCTION TO OPTICAL ART BY CYRIL BARRETT‏ -8. 
POP ART BY CHRISTOPHER FINCH‏ -9. 
WHITTEL.S.10- LOVERS IN ART BY G‏ . 
L1-DALI BY DALI‏ . 
HOLLY WOOD CAMERAMEN BY CHARLES HIGHAM‏ -12. 
.P) ANDREW LASZLO.O.13- EVERY FRAME A REMBRANAT BY (D‏ 
PRACTICAL MOTION PICTURE PHOTOGRAPHY BY RUSSELL CAMPBEEL‏ -14. 
.P) JOHN ALTON.O.15- PAINTING WITH LIGHT BY 0‏ 
ART AND VISUAL PERCEPTION BY RUDOLF ARNHEIM‏ -16. 
PRINCIPLES OF COMPASITION IN PHOTOGRAPHY BY ANDREAS FEI-NINGER‏ -17. 
LARRY SALVATO.18- MASTER OF LIGHT BY DEMMIS SCHAEFER‏ 
MASCELLE. 19- THE FIVE C'S OF CINEMATOGRAPHY BY JOSEPH V‏ . 
VISUAL CONCEPTS FOR PHOTOGRAPHERS BY LESLIE STROEBEL-HOLLIS‏ -20 
-TODD- RICHARD ZAKIA‏ 
WHELAN.21- COLOUR HARMONY BY BRIDE M‏ . 
LELOUCH PASSION BY OLYMIA ALBERTI‏ -22. 
THE CONTEMPARARY CINEMA BY PENELOPE HAUSTON‏ -23. 
NEW CINEMA IN EUROPE BY ROGOR MONVELL‏ -24. 
THE VIDEO CAMERA HANDBOOK BY PETER LANZENDORF‏ -25. 
ANTONIONI BY IAN CAMERON AND ROBIN WOOD‏ -26. 
GUIDE TO THE VALLEY OF THE KING ALBERTO SELIOTTI‏ -27. 
IMAGE CONTROL- GERALD HIRSCHFELD‏ -28. 
IF IT,S PURPLE, SOMEONE,S GONNA DIE- BY PATTI BELLANTONI‏ -29. 
WRITER OF LIGHT- BY RAY ZONE‏ -30. 
THE FOCAL GUIDE TO EFFECTS TRICKS-B Y GUNTER‏ -31. 
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ROGER BELLONE LRC.32- HISTOIRE MUIDE DE LA PHOTOGRAPHIE EN COULEURS 
. FELLOT 
.33- EXPERIMENTAL CINEMA BY DAVID CURTIS 
. BRYNE DANIEL. 34- GRAFILM BY J 
.35- LOUIS LUMIE'RE PAR GEORGES SADOUL 
36- THE WORLD'S GREAT NEWS PHOTO ( 1840 - 1980) CELECTED EDITED BY CRAIG 
. NORBACK MELVIN GRAY.T 
.37- COLOUR HEALING BY LILIAN VERNER BONDS 
.38- SIGHT, LIGHT AND COLOUR BY CAMLRIDGE SCIENCE UNIVESE 
.( EN 1714 FILMS. M. G.39- LA FAGULEUSE KIOTOIRE DE LA (M 
40- LA FAGULEUSE KIOTOIRE DE LA(WARNER BROS) 
.41- A' HOLLY WOOD- EDITIONS TIME - LIFE 
.42- SCIENCE FICTION - EDITED PHIL HARDY 
.43- HOLLY WOOD THE PIONEERS - KEVIN BROWNLOW - JOHN KOBAL 
.44- LES LUMIE'RE - MARJORIE BORGE' 
.45- THE JULUSTRATED WHO'S WHO OF THE CINEMA 
BY: ANN LLOYD 
GRAHAN FULLER 
46- THE AMERICAN CINEMA - EDITED 
STAPLES. BY: DONALD E 
.47- MOVIES OF THE SILENT YEARS 
.48- MOVIES OF THE THIRTES 
EDITED BY ANN LLOYD.49- MOVIES OF THE FORTIES 
.50- MOVIES OF THE FIFTIES 
.51- MOVIES OF THE SIXTIES 
.52- MOVIES OF THE SEVENTIES 





. 1- Html. edulnpholos/minddict/colorerception. wustl. ARTSCI. www 
-Com / colorforum /model. SURVTVORqq. 2- WWW 
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المراجع الموسوعية: 
۱- موسوعة ple‏ الانسان - الهيثة العامة للکتاب NAVA‏ 
۲- قاموس الالوان عند العرپ - د. عبد الحمید |براهیم - الهيثة ۰۱۹۸۹ 
DICTIONARY OF PAINTERS - LAROUSSE‏ -3. 
6- العجم الوسوعی للمصطلحات الثقافية - د. ثروت عكاشة - الشركة الصرية العالية 
للنشر ۰۱۹۹ 
THE WORLD FILM ENCYCLOPEDIA‏ .1993 -5 . 
1- معجم الفن السینمائی - آحمد كامل مرسى - مجدی وهيبة - هيئة الكتاب - ۱۹۷۳ 
لاك وكوف كيزة مخ lye Salad‏ الف الحففة: 
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٭ الاسم : محمد سعید شيمى أحمد سعید شیمی 

عد اسم الشهرة : سعيد شيمى 

- مدير تصوير سینماتی. ومصور تحت الماع ومخرج ومحاضر ومدرس للتصویر» وباحث 
سينمائى فى تاریخ وفن الصورة السينمائية. 

- موالید القاهرة حى عابدین - فى ۲۳ مارس عام۶۳ ۰۱۹ 

- درس بكلية الآداب جامعة القاهرة رقسم تاریخ) لدة ثلاث سنوات من ۱۹۲۳ إلى 
. 

- دبلوم متخصص فى التصویر الفوتوغرافى من الولايات المتحدة عام ۱۹۹۹ .) school‏ 

of modern photography-professional photography-new jersey- 


february 1969. usa 

- خريج أكاديمية الفنون-المعهد العالى للسينما بكالوريوس فى التصوير السينمائى 
بدرجة جید جدا عام NAVY‏ 

- حاصل على ثلاث دبلومات فى الغوص. من الاتحاد الدولى للغوص(3/1.۸.5[.٥)‏ من 
عام ۱۹۸۷ إلى ۱۹۹٤‏ وأول من صور سينمائيا بالأعماق فى مصر . 

- تطوع كمصور فى توثيق أحداث حرب الاستنزاف و حرب أكتوبر . 

- اختیر عضوا فى عدة لجان تحكيم لهرجانات سينمائية محلية ودولية ورئیسا لبعضها. 

- عضو بلجنة السينما با مجلس الأعلى للثقافة من عام ۱۹۹۹ إلى ۲۰٠۱٢‏ . 

- عضو اتحاد السينمائيين التسجيليين المصريين. 

- عضو جمعية مديرى التصوير المصريين. 

- يقوم بتدریس التصویر السينمائى والتلیفزیون فى عدة كليات ومعاهد فى مصر 
والوطن العربی . 

- یقوم بتدریس التصویر تحت الاء فى عدة دورات بمصر والوطن العربی. 

- آقام عددا من السمنارات بمصر والخارج عن علاقة الفنون التشكيلية بالصورة 


- آشرف على عدد من رسائل الاجستیر فى كلية الفنون التطبيقية - جامعة حلوان. 
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- له عدید من المقالات والدراسات المنشورة عن فنون التصوير السينمائى وإبداعه 
وتاريخه من عام ۱۹۹۸ وحتى الآن. 

- ألف خمسة عشر کتابا فی إبداع وتاریخ الصورة ولغتها من عام ۱۹۹۲ إلى عام ۲۰۰۸ 
وهى : 

. ۱۹۹۲ (التصوير السينمائى تحت الماء) إصدار الهيئة العامة للكتاب‎ -١ 

۲- (تاريخ التصویر السینمائی فى مصر من ۱۸۹۷ إلى ۱۹۹۲) إصدار المركز القومى 
للسينما توزيع الهيئة العامة للكتاب ۱۹۹۷. 

۳- (الحيل السينمائية للأطفال) إصدار مھ رجان القاهرة الثامن لأفلام الأطفال ۱۹۹۸ و 
(السینما وحيلها الساحرة) إصدار المركز القومى لثقافة الطفل عام ۱۹۹۸ وهو طبعة 
ثانية من نفس الکتاب . 

. ١999 (أفلامی مع عاطف الطيب ) إصدار الهيئة العامة لقصور الثقافة‎ -٤ 

ه- (الخدع والمؤثرات الخاصة فى الفيلم المصرى) الجزء الأول- إصدار الهيئة العامة 
لقصور الثقافة ۲۰۰۲. 

۲۰۰ (کلاکیت أول مرق ) اصدار دار الهلال ٢۲۰۰ء وصدرت منه طبعة ثانية عام‎ -٦ 
. باسم (سینما آخر شقاوق)‎ 

۷- رالقاهرة والسینما) مع مؤلفين آخرین - الهيشة العامة لقصور الثقافة ۲۰۰۲ . 

۸- (الخدع والمؤثرات ا خاصة فى الفیلم الصری) اجزء الشانی - الهيئة العامة لقصور 
النقافة ۲۰۰۳ . 

۹- (محسن نصر... الابداع على الوتر احساس)!صدار صندوق التنمية الشقافية 
0ج 

۰ (اتجاهات الإبداع فی الصورة السينمائية المصرية) إصدار اجلس الأعلى للثقافة 
. 

۱ ر(رتجربتی مع الصورة السينمائية )ال جزء الأول- إصدار الهيئة العامة لقصور ABLES)‏ 
Yee‏ 

۲- «الصورة السينمائية بالوسائل الرقمية) إصدار صندوق التنمية الثقافية ٠٠٠١ ٤‏ . 

-٣‏ ( تجحربتى مع الصورة السينمائية) الجزء الثانی- إصدار الهيئة العامة لقصور الثقافة 
۰۵ 

4 - (سحر الألوان من اللوحة إلى الشاشة) ۲۰۰۷ - الهيشة العامة لقصور الثقافة, ٹم 
طبعة ثانية من الکتاب عام ۲۰۰۸ . 

۵ - (أوهام تصنیع وابتکار العدات للسینما الصرية) اصدار اجلس الأعلى للثقافة 
Yad‏ 

- مارس للإبداع فى التصوير السینمائی ؛ وصور ۷۵ فيلما قصيرا بین التسجيلى والروائی 
والعرائس. و۱۰۸ أفلام روائية طويلة, وثلاث سهرات بالفيديو وستة مسلسلات 
وإخراج خمسة أفلام تسجيلية وفیلما روائیا واحدا . كما قام بإخراج الجزء العسكرى 
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والعملیات اخربية و النهاية من فیلم (الطریق إلى إيلات ) وذلك حتی عام 5١1١١‏ . 
- حاصل على العديد من الجوائز الدولية وا حلیة والتكريمات والتقديرات من عام ۱۹٦۹‏ 
حتى عام ۲۰۱۲ وهى: 


» أولاً: جائزة الدولة التشجيعية لعام ۲۰۱۰ عن جماليات الصورة السيدمائية . 


٭ ثانيا : الجوائز الدولية: 

١-الجائزة‏ الفضية فى الهرجان الدولی للهواة بقليبية بالجمهورية التونسية عن فيلم 
(OLY!)‏ من إخراجه وتصويره عام ۰۱۹۰۹ 

۲-جائزة أحسن تصوير فى مهرجان الإسكندرية السينمائى الدولى الأول عن فيلم 
(ضربة شمس) عام ۱۹۷۹ء إخراج محمد بدرخان . 

٣ا‏ جائزة الذهبية كأحسن تصوير فى مهرجان القاهرة الدولی للتليفزيون عن فيلم 
(الطریق إلى إيلات) إخراج أنعام محمد على ۱۹۹۵. 

4 -جائزة أحسن تصوير فى مهرجان الإسكندرية السينمائى الدولی السادس عشر عن 
فيلم «عمر ‏ ۲۰۰ ) إخراج أحمد Able‏ 


۸ 

+ ٹالٹا: الجوائز القومية: 

١‏ -جائزة أحسن تصویر فی المهرجان القومی الثالث للفيلم التسجيلى والقصير لفيلم 
(بورسعید۷۱) إخراج أحمد راشد عام ۱۹۷۲ . 

؟-جائزة أحسن تصوير فى المهرجان القومى الخامس للفيلم التسجيلى والقصير لفيلم 
(رحلة سلام) إخراج dori‏ راشد عام 1١91/4‏ . 

۳-جانزة أحسن تصوير فى الهرجان القومى السادس للفيلم التسجیلی والقصير لفيلم 
(أبطال من مصر) إخراج أحمد راشد عام۵ NAV‏ 

٤-جائزة‏ أحسن تصوير فى المهرجان القومى الثامن للفيلم التسجيلى والقصير لفيلم 
(توفیق الحكيم عصفور من الشرق) واخراج أحمد راشد عام ۰۱۹۷۷ 

ه-جائزة أفضل إخراج لفيلم تسجيلى طويل فى المهرجان القومى الرابع للسينما المصرية 
عن فيلم (حكاية من زمن جميل )۱۹۹۸ وهو من إخراجه» وتصوير نجله شريف 


* رابعاً: جوائز المهرجانات احلية والجمعيات الثقافية الخدلفة : 

١-جائزة‏ مهرجان الإسكندرية الأول لسينما الشباب لفیلم(الانسان) عام ۱۹٦۹‏ 
( أقامته منظمة الشباب وقتها) . 

؟-جائزة أحسن تصویر فى مهرجان جمعية الفيلم خریجی المعهد العالى للسينما عن 
فيلم (طیور بلا أجنحة) إخراج حسين عمارة NAVY‏ 
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۳-جائزة التصوير الذهبية من جمعية كتاب ونقاد السینما عن فيلم (ضربة شمس) 
إخراج محمد خان ۰۱۹۸۰ 

4-جائزة أحسن تصوير من جمعية الفيلم السابع (ضربة شمس) إخراج محمد خان 
. 

۵-جائزة أحسن تصوير من جمعية فن السینما عن فيلم (الشيطان يعظ) إخراج أشرف 
فهمى ۰۱۹۸۱ 

-٦‏ جائزة التصوير الذهبية من جمعية كتاب ونقاد السينما عن فيلم (طائر على 
الطريق) إخراج محمد خان۱۹۸۱. 

۷-جانزة أحسن تصوير فى مهرجان جمعية الفيلم الثامن عن فيلم ( طائر على الطريق) 
إخراج محمد خان ۱۹۸۲۔ 

۸-جائزة أحسن تصوير فی مهرجان جمعية الفيلم العاشر عن فيلم (سواق الأتوبيس) 
إخراج able‏ الطيب ۰۱۹۸ 

4-جائزة أحسن تصوير فى الأسبوع الأكاديمى الشانی بأسوان عن الأفلامء (المجهول) 
لأشراف فهمی. و(التخشيبة) لعاطف الطیب. و (فقراء لا يدخلون الجنة) لدحت 
السباعی عام ۱۹۸٤‏ . 

٠۰‏ میدالیة طلعت حرب من نقابة الهن السينمائية لاسهامه التمیز فى مجال السینما 
الصرية وخاصة فیلم (سواق الاتوبیس) VANE‏ 

۱-جانزة أحسن سینمائی فى عشر سنوات من مهرجان جمعية الفیلم العاشر للسینما 
الصرية من عام ۱۹۷۵ إلى ۱۹۸4 لحصوله على ثلاث جوائز فی التصویر فى هذه 
المدة. 

۲ جائزة أحسن تصوير فى الأسبوع الأكاديمى الغالث بأسوان عن فيلم (إعدام ميت) 
لعلى عبد ا خالقء و(الحب فوق هضبة الهرم) لعاطف الطيب NANG‏ 

١-جائزة‏ أحسن تصوير تسجیلی فى الأسبوع الأكاديمى الغالث بأسوان عن فيلم 
(الصباح) إخراج سامى السلامونی ۰۱۹۸۵ 

4 ١-جائزة‏ أحسن تصوير من جمعية فن السينما عن فيلم (استغاثة من العالم الآخر) 
إخراج محمد حسيب ۱۹۸٩‏ . 

٥‏ میدالیة طلعت حرب من نقابة المهن السينمائية لإسهامه المتميز فى مجال السینما 
المصرية عن فيلم «اخریف) محمد خان , و(الحب فوق هضبة الهرم) و(ملف فى 
الآداب) لعاطف الطيب عام ۰۱۹۸۲ 

-٦‏ جائزة أحسن تصوير من جمعية فن السینما عن فيلم بثر الخيانة) إخراج على عبد 
الخالق عام ۱۹۸۸ . 

۷- جائزة خاصة من جمعية فن السینما لإسهامه الكبير فى تطوير التصوير السينمائى 
المصرى ودفعه إلى ميدان جديد وهو التصوير تحت الاء. عن فيلم ( جحيم تحت الماء) 
إخراج نادر جلال عام ۱۹۸۸ . 
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۸- جائزة الإسهام الفنی المتميز عن نحربته الرائدة فی التصوير تحت الماء عن فيلم 
جحيم تحت الماء) من المهرجان السادس عشر لجمعية الفیلم عام ۰۱۹۹۰ 

۹- جائزة أحسن تصوير فى مهرجان القاهرة للتليفزيون عن فيلم (حكايات الغريب) 
إخراج إنعام محمد على عام ۱۹۹۳ . 

-٠‏ جائزة خاصة من القوات المسلحة المصرية لدوره التمیز کمخرج ومصور للجزء 
العسكرى فى فيلم (الطريق إلى إيلات) عام ۰۱۹۹۶ 

-١‏ جائزة خاصة من الاتحاد الصری لرياضات الغوص والإنقاذ جهوده المميزة فى 
التصوير تحت الماء عام ١949 ٤‏ . 

۲- ميدالية طلعت حرب من نقابة المهن السينمائية فى مهرجان القاهرة الدولی 
العشرون بمناسبة مئوية السینما ALLS!‏ وإنجازه التمیز فى المائة فیلم ا ختارین كأحسن 
أفلام مصرية ۹ . 

۳- جائزة أحسن تصوير فی بانوراما السينما المصرية المقامة بجانب مهرجان 
الإسكندرية الدولى السادس عشر عن فيلم (عمر ۲۰۰۰) عام ٠٠٠٠‏ . 


خامساً: شهادات التقدير من الجهات انختلفة: 

١‏ - شهادة تقدير من مهرجان الإسماعيلية للفيلم التسجيلى عن مجموع أفلامه التى 
عرضت عام ۰۱۹۸۰ 

٢‏ شهادة تقدیر من جمعية الفیلم لدروه اخلص فى نشاط اجمعية خلال السنوات 
الأولى من تأسیسها عام VAAN‏ 

۳- شهادة تقدیر تذ كارية من القوات البحرية الصرية عام ۰۱۹۹۳ 

۰۱۹۹۳ ميدالية تذ كارية من الوحدات الخاصة بالقوات البحرية الصرية عام‎ -٤ 

۵- شهادة ودرع التفوق وزارة الاعلام عن فیلم «الطریق إلى إيلات ) عام ۶ ۰۱۹۹ 

-٦‏ درع تقدیری من الحزب العربی الديمقراطى الناصری عن فیلم «الطریق إلى إيلات) 
٤56۹ء‏ 

۷- ميدالية تذ كارية من الحزب العربى الديمقراطى الناصری بالإسماعيلية عن فيلم 
(الطريق إلى إيلات) ۰۱۹۹۵ 

۸- شهادة تقدير فى السيناريو والإخراج من المركز القومى للسينما عن فيلم (حكاية من 
زمن جميل) ۰۱۹۹۸ 

۹- شهادة تقدير للمشاركة الأدبية فى مهرجان القرين النقافی الحادى عشر بدولة 
الكويت عام 5 .7٠١‏ 

۰- شهادة تقدير من (الورشة) بكلية الفنون الجميلة بالقاهرة للمشاركة فى فاعليات 
مهرجان السینمائی الثانی 7٠٠5‏ . 

۱- شهادة ودرع تقديرى من الدارسين من تليفزيون المملكة العربية السعودية عام 
Yue’‏ 
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۲- شهادة تقدیر من كلية التربیة النوعية - جامعة القاهرة عام ۲٠٠۸‏ . 

۳- شهادة تقدير من ساقية الصاوی للاشتراك فى تحكيم المهرجان الرابع للأفلام 
التسجيلية عام ۲۰۰۸ . 

4 - شهادة تقدير من مهرجان القاهرة للأعلام العربى الرابع عشر عام ۲۰۰۸ . 

۵ - ميدالية تذكارية من المركز الثقافی المصرى ببرلين فى أكتوبر عام ۰۲۰۰۹ 

5- شهادة تقدير من مهرجان ساقية الصاوى رئيس لجنة التحكيم الهرجان السادس 
للأفلام الروائية القصيرة عام ۰۲۰۰۹ 

۷- شهادة تقدير من مهرجان القاهرة للأعلام السادس عشر عام ۲٠٠٠١‏ . 

۸- شهادة تقدير من الأكاديمية الدولية لهندسة وعلوم الأعلام ۰۲۰۱۱ 

۹- شهادة تقدير من مهرجان ساقية الصاوى للأفلام الروائية القصيرة NOVY‏ 


٭ سادساً: التکریات : 

-١‏ تكريم من مؤسسة اجمال للفنون والثقافة العربية بباريس بالجمهورية الفرنسیة؛ 
لدورة فی النقافة البصرية عام یه 

. ۲۰۰ ٤ تکرم من مهرجان سعد الدین وهبة السرحی السابع لثقافة القاومة عام‎ ٢ 

#- تكريم من مهرجان الاسكندرية الدولی العشرون فی عام 4 ۲۰۰ . 

-٤‏ تكربم من نادی الکویت للسینما على جهوده اخلصة فى التصوير السینمائی عام 


Yue’ 

. ۲۰۰۵ تکرم من الهرجان القومى للسينما المصرية ا حادی عشر عام‎ -٥ 

. ۲۰۰ تكريم من مهرجان القاهرة الدولى الغلاثين, عام‎ -٦ 

۷- تكربم من مهرجان جمعية الفيلم الخامس والثلاثين عام 7٠٠9‏ . 

۸- تكريم من المركز الثقافى المصرى بباريس عام ۲۰۰۹ . 

۹ تكريم من بینالی الثقافة والفنون الغانى ( ثورة وتلاحم) يونيه ۰۲۰۱۱ 

۰- تکرم من مهرجان كام السينمائى الدولى الغانى تقدیرا لعطائه المتميز على مدى 
مشواره الفنى - ديسمبر ۲۰۱۲ . 
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